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PANI HALINA ŻELASKA, KIEROW- 
NICZKA WARSZAWSKIEGO KINA 
„OCHOTA”, KANDYDUJE DO DZIEL 
NICOWEJ RADY NARODOWEJ WAR- 
SZAWA-OCHOTA 










PRACA - 
DLA „„SWOICH” 
WIDZÓW 


Kino „Ochota” jest w Warszawie instytucją dosyć wyjątkową. Jako jedyne w stolicy 
nosi nazwę dzielnicy, w której się znajduje, i nazwa ta pasuje do niego bez reszty. „Ochota” 
nie jest bowiem tylko miejscem oglądania filmów, placówką kulturalną całą gębą, 
ma własny program, własne kontakty w szkołach i zakładach pracy oraz zróżnicowaną 
widownię, dzięki czemu każdy właściwie film znajduje tam widza. Pani Halina Żelaska 
kieruje kinem od 18 lat. 























— Wśród problemów oświaty i kul 
tury naszej dzielnicy — mówi pani Że- 
laska — sprawy kin interesują mnie oczy- 
wiście najbardziej. W Warszawie odczu- 
wa się obecnie ostry niedostatek sal ki- 
nowych, ale to oczywiście nie jest sprawa 
do rozwiązania przez radę dzielnicową, 
choć nieustannym, cierpliwym „drepta- 
niem” można i w tej dziedzinie sporo zro- 
bić. Centrum Ochoty coraz bardziej ze- 
spala się ze śródmieściem Warszawy, a 
ponieważ kina potrzebne są przede wszy- 
stkim w centrum, więc właściwa lokali- 
zacja nowych obiektów, które obiecano 
naszej dzielnicy, może mieć duże znacze- 
nie dla całej stolicy. 

Jako kandydatka na radną zastana 
wiałam się nad ewentualną swoją rolą 
w tej radzie. Widzę ją przede wszystkim 
w działaniu nad dalszym integrowaniem 
pracy kina i placówek oświatowych na 
terenie dzielnicy. Od 12 lat ściśle współ- 
pracuję ze szkołami i ze smutkiem obser- 
wuję zastanawiające paradoksy w tej 
dziedzinie. Z jednej strony nauka o filmie 
wkracza coraz szerzej do programu szkół 
średnich, z drugiej — coraz trudniej orga- 


NOMINACJE 
W NZK 


Dyrektorem Zespołu 
Programu i Rozpowszech- 
niania Filmów w Naczel- 
| nym Zarządzie Kinemato- 
_ grafii mianowany został 
w listopadzie mgr Jerzy 
Bajdor. 


nizować zbiorowe oglądanie filmów przez 
młodzież. Nowy system wynagradzania 
nauczycieli powoduje, że za lekcje, które 
nie odbyły się z powodu wycieczki do 
kina, nauczyciele tracą część uposaże- 
nia. A trudno wymagać od zapracowanej, 
prowadzącej dom nauczycielki, by oglą- 
dała z dziećmi filmy po południu. Wielu 
uważa ten problem za nierozwiązalny, 
jednak - czego dowiodła praktyka 
Ochoty wszystkie te trudności dają się 
niemal zawsze pokonać, o ile zgodnie 
i wspólnie działają dzielnicowe władze 
oświatowe, pedagodzy i pracownicy kina 
Inne mozliwości działania „kiniarza- 
-radnego" widzę w wyszukiwaniu sposo- 
bów powiększania ilości miejsc poprzez 
organizowanie nowych kin w salach in- 
stytucji, związków, szkół itp. Mamy w na- 
szej dzielnicy ładną salę w Technikum 
Kolejowym, którą bez trudu dałoby się 
przekształcić w ogólnie dostępne kino 
Dotychczasowe pertraktacje z  Mini- 
sterstwem Komunikacji nie dały wpraw 
dzie rezultatu, ale wierzę w cierpliwe, 

wytrwałe działanie. 
Rozmawiał: sob 
















28 LAT WĘGIERSKIEGO 
INSTYTUTU KULTURY 


Jest jednym z najpopularniejszych zagranicznych ośrodków 
kulturalnych w Warszawie. Założony w 1948 r., Węgierski 
Instytut Kultury od początku wiele uwagi poświęcał .szerzeniu 
wiedzy o filmie węgierskim. Dzięki systematycznym pokazom 
nowości ekranu, dzięki regularnym wizytom najwybitniej- 
szych reżyserów, jesteśmy stale informowani o najciekaw- 
szych przejawach życia filmowego na Węgrzech. Reżyserzy 
Andras Kovócs, Póer Bacsó, Miklós Jancsó. Zoltan Huszśrik, 
Istvan Szabó, młodzi twórcy ze Studia im. Beli Balśzsa dzięki 
Instytutowi mogli konfrontować swe dzieła z opinią różnych 
polskich środowisk, zwłaszcza młodych widzów z dyskusyj- 
nych klubów filmowych w Warszawie i całym kraju 
















do lat szesnastu 





Jesteśmy w przededniu zasadniczych 
zmian w dziedzinie ustalania granic wie 
ku, od którego dozwolone są filmy dla 
młodych widzów. Nasz system dotych 
czasowy jest najbardziej skomplikowany 
na świecie — i bodaj przez to najgorzej 
przestrzegany. Mamy filmy dozwolone 
od lat 7, 11, 14, 16 i 18, ale są tez filmy 
dozwolone od lat 6 i 9. Wzruszająca jest 
zaiste precyzja, z jaką komisja przy CWF 
rozstrzyga, że „Buleczka” nie zaszkodzi 
sześciolatkom, zaś „Pippi w krainie Taka- 
Tuka” stanowi dla nich poważne zagro 
żenie, wobec czego mogą oglądać ją 
dzieci az siedmioletnie. Taki przykład 
mamy w repertuarze grudnia. 

Przez wiele lat perswazje osób stara- 
jących się przekonać władze oświatowe, 
że bezsensem jest stawianie wielu barier 
na wąskiej ściezce kina skoro nie ma ich 
praktycznie w ogóle na szerokiej auto- 
stradzie telewizji. wafiały na calkowity 
brak zrozumienia. Ale wreszcie zaintere 
sowani dochodzą, jak się wydaje, do po- 
rozumienia i może już od nowego roku 
będziemy mieli filmy dozwolone dla 
dzieci dla młodziezy. dla starszej mło 
dzieży i dla doroslych. Będzie to nadal 
jeden z najbardziej skomplikowanych sy 
siemów w Europie (dla przykładu — 
w Bułgarii i ZSRR jest tylko jedna gra 


nica wieku: 16 lat), ale i tak znacznie 
łatwiejszy do stosowania w praktyce niż 
dotychczasowy. 

Jak każda reforma, tak i ta, wywoła za 
pewne wiele dyskusji. Jedną z tez prze- 
ciwników „reformy zbyt radykalnej” 
(a za taką uwazają niektórzy kazdą ie 
formę) sprecyzował w liście do redakcji 
nasz Czytelnik, p. Krzysztof G. z Bielska- 
Białej. Nawiązując do obniżenia granicy 
wieku na „Hubala” z 14 do 11 lat, pan G 
pisze 

„Obecna na sali grupa młodszych na- 
stołatków przyjmowała film nader spon 
tanicznie, co najmniej jednak nieodpo- 
wiednio Ugodzony bagnetem Niemiec 
pada na ziemię: wybuch śmiechu. Gro 
mada sterroryzowanych polskich chło 
pów spychana jest do dolu podczas pa- 
cyfikacji wsi, a później bestialsko mor- 
dowana: przerażony człowiek chwyta za 
buty zandarma: gromki, zaraźliwy śmiech 
Kiedy byłem rówieśnikiem tych rozba- 
wionych chłopców, takie sceny budziły 
we mnie przerażenie. Oni nie mają kosz- 
marnych wspomnień, odbierają film jak 
zwykły western. Nie mają pojęcia, kim 
był Hubal i nic nie rozumieją. To nie ich 
wina. ale przeciez wyrządza im się w ten 
sposób krzywdę..." 

Nie negując 


słuszności spostrzeżeń 













WOJCIECH 
WÓJCIK: 


SZTUKA WYMAGA 
SZCZEROŚCI 



























Pierwszym profesjonalnym filmem Woj- 
ciecha Wój i 
spole Filmowym „Tor” półgodzinna no- 
wela telewizyjna „Gościnny występ”. 











— Mój filmowy życiorys — wyznaje 
debiutant — niczym specjalnie się nie 
wyróżnia: matura, studia  rezyserskie 
i długi, bo aż ośmioletni staż asystencki. 
Byłem m.in. drugim reżyserem „Gry”, 
„Soli ziemi czarnej”, „Ocalenia”, „Drzwi 
w murze”. Na szczęście nie ograniczałem 
się do filmu. W 1967 r. moja sztuka „Ja 
zostaję”, w której analizowałem postawy 
„bananowej młodzieży”, zdobyła II na- 
grodę w konkursie warszawskiego Teatru 
„Ateneum” i pod tytułem „Skok” została 
wystawiona w Teatrze Nowym w Łodzi 
i Teatrze Dramatycznym w Szczecinie. 
Próbowałem sił równiez jako scenarzysta 
Studia Filmów Rysunkowych. Napisałem 
kilka scenariuszy filmów telewizyjnych, 
ale ostatecznie skończyło się na adaptacji 
noweli „Galopada” młodego prozaika 
wrocławskiego Józefa Łozińskiego, na- 
grodzonej w 1970 r. w konkursie na opo- 
wiadanie o tematyce studenckiej 

Zbiorowym bohaterem tego utworu 
jest amatorski zespół teatralny (role te 
grają m.in. Ewa Milde, reż. Maciej Prus, 
Jan Nowakowski, Jerzy Bończak, Anna 
Barcikowska i Witold Dębicki). W czasie 
powrotu z kolejnego występu, w zde- 
rzeniu z banalnymi trudnościami odsła 
niają się prawdziwe charaktery artystów- 
-amatorów. Wyraźnie rysują się szczeliny 
między rzekomymi pasjami artystycznymi 
a egoistycznymi interesami, między wznio- 
słymi wyobrażeniami o sobie, a przy- 
ziemnymi motywami działania. W godzi- 
nie szczerości okazuje się, że ich przy- 


W OCZEKIWANIU 
NA KLĄPS 


Adam Perzyk, aktor i grafik, od wielu lat 
tworzy całe cykle rysunków z planów 
filmowych. Ostatnio doczekaliśmy się ich 
wystawy zorganizowanej przez Mazo- 
wieckie Biuro Wystaw Artystycznych w 
Piastowie koło Warszawy. Kilkadziesiąt 
szkiców to nie tylko świadectwo talentu 
i artystycznej wrażliwości popularnego 






























































pana G. można im tylko przeciwstawić 
spostrzezenie, że rozwój psychiczny mło- 
dzieży jest coraz szybszy, ze w grupie 
wieku 11—15 lat następuje coraz więk 
sze rozwarstwienie poziomu intelektual- 
nego. | wobec tego trudno podnosić po- 
ziom ogólny przez odcinanie od trud- 
niejszych filmów młodzieży do nich doj- 
rzałej, w imię „nie robienia krzywdy” nie 
dojrzałym. Inaczej nadal będziemy się 
kręcić za własnym ogonem w kręgu ta 
kich nonsensów jak „Bułeczka” dozwo- 
lona od lat 6 i „Pippi w krainie Taka- 
Tuka” dozwolona od lat 7 

Oba te filmy wprowadzane na ekrany 
w grudniu są prezentem dla dzieci na 
święta. Reżyser Anna Sokołowska prze. 
niosła na ekran bardzo znaną powieść 
Jadwigi Korczakowskiej. Szwedzki film 
o „Pippi jest ekranizacją jednego z to- 
mików dobrze znanej u nas serii „Fizia 
Pończoszanka” Astrid Lindgren 

Ponadto w grudniowym repertuarze 
mamy jeszcze dozwolony od 11 lat 
radziecki film „Pechowy zalotnik”, ko 
medię obyczajową armeńskiego reżysera 
Edmonda Kieosajana; jej oryginalny hu 
mor sytuacyjny najlepiej ocenią jednak 
dorośli. Od lat 14 dozwołony jest przy- 
godowy film wojenny wyprodukowany 
w Koreańskiej Republice Ludowo-De 
mokratycznej — „Raport 36" (as wy- 
wiadu w szeregach wrogów podczas 
wojny 1950—52) oraz francuska komedia 
kryminalna „Był sobie glina” 

































OSKAR SOBAŃSKI 


a jest zrealizowana w Ze- 




















Ewa Milde i Marian Opania w filmie telewizyj 
nym „Gościnny występ” reż. Wojciecha Wójcika | 


wiązanie do sztuki jest nieautentyczne, 
podyktowane płaskim  konformizmem. 
Korzystając ze statusu artystów-amato- 
rów wygodnie urządzają się na studiach 
i w zyciu 

Rozwinąłem wątek kierowcy (grane- 
go przez Mariana Opanię), który stał się 
pierwszoplanową postacią filmu. Ten 
prosty i po swojemu sprytny chłopak 
z malej miejscowości żywi wprost reli- 
gijny. spontaniczny stosunek do sztuki. 
Tęskni za przygodą. marzy o sprawach 
niezwykłych, wykraczających poza po- 
spolite zycie. | dlatego mocno przeżywa 
krach swoich wyobrazeń o artystach. 

Starałem się tak opowiadać tę historię, 
żeby widzowie mogli się identyfikować 
z bohaterem, żeby przeżywali jego emocje 
i napięcie. Stąd biorą się pierwsze sła- 
bości narracji, utrzymanej w duchu „ma- 
lego realizmu”, opisu psychologiczno- 
-obyczajowego. Dążyłem do odmitolo- 
gizowania wyobrazeń o młodzieży, do - 
pokazania młodzieży takiej, jaka jest na- | 
prawdę, a nie takiej, jaką chcieliby wi- 
dzieć niektórzy twórcy. Dlatego postawi- 
łem na bohaterów zwyczajnych, pospo- 
litych, na banalną sprawę. Tylko dyskusja 
o stosunku do sztuki nadaje tej sytuacji 
większy wymiar. 





























Rozmawiał 



























Adam Perzyk w roli Charlampa w 
rez. Jerzego Hoffmana 


Potopie” 


aktora, to także sympatyczna kronika pol- 
skiego filmu. Rysunki przypominają po- 
wstanie 45 filmów realizowanych w la 
tach 1958-1973, w których Adam Pe- 
rzyk wystąpił jako aktor — od .,Miastecz 
ka” do „Potopu”. Jak wyjaśnia autor 
„rysunki te powstają z wewnętrznej po 
trzeby zanotowania specyficznego kli 
matu, towarzyszącego zdjęciom filmo- 
wym; w przerwie między jednym a dru- 
gim ujęciem sięgam po kredkę, długopis, 
węgiel lub pisak i rysuję na tym co mam 
akurat pod ręką, na kartkach papieru, 
bristolu...” . 

Wystawę „W oczekiwaniu na klaps” 
obejrzą równiez inne miasta wojewódz- 
twa warszawskiego. A może dorobkiem 
Adama Perzyka zainteresują się miło- 
śnicy filmu i grafiki z innych regionów? 
















Na okładce: 
francuska aktorka 
BERNADETTE LAFONT 


fot. J. Troszczyński 




















Z PROŚBĄ O GARŚĆ REFLEKSJI NA TEMAT FILMU „ILUMINACJA” 
REŻYSERII KRZYSZTOFA ZANUSSIEGO ZWRÓCILIŚMY SIĘ DO ZNA- 
NYCH SOCJOLOGÓW I BADACZY WSPÓŁCZESNEJ KULTURY, PROF. 
DRA JÓZEFA CHAŁASIŃSKIEGO | DRA MARCINA CZERWIŃSKIEGO 





GZŁÓWIEK WOGEĆ 
ODPOWIEDZIALNOŚCI | WOBEG PRAWDY 


JÓZEF CHAŁASIŃSKI 


Na stole operacyjnym leży 
człowiek. W ataku epileptycz- 
nym. Silne drgawki wstrząsają 
jego ciałem. Człowieka przy- 
wiązano do stołu, aby nie spadł 
z niego podrzucany drgawkami, 
lub może nie uciekł w momencie 
odzyskania Świadomości. Le- 
karz — opiekun chorego. Na- 
rzucił mu swoją wolę, nie tylko 
dlatego, aby mu skutecznie ulżyć 
w chorobie, lecz, będąc jedno- 
cześnie badaczem naukowym, 
chce się tym człowiekiem po- 
służyć jako obiektem swoich 
naukowych eksperymentów 

Człowiek — człowieka — 
człowiekowi — człowiekiem. 
Czy naprawdę w grę wchodzi 
człowiek, a nie biologiczny orga- 
nizm operowanego pacjenta? 


„horyzonty myśli i wzruszeń... 


A jeżeli w grę wchodzi tu cały 
człowiek, a nie tylko biologiczny 
jego organizm, to jak w różnych 
sytuacjach, w tym laboratorium 
— i w ogóle w życiu gatunku 
ludzkiego, przebiega granica po- 
między jego stroną przyrodni- 
czą, biologiczną, a humanistycz- 
ną? Granicy tej nie da się okre- 
ślić przy pomocy maszyn do 
liczenia i naukowych metod 
przyrodoznawstwa. 

Człowiek to istota, która sama 
określa swoje człowieczeństwo, 
w człowieczeństwo to wierzy 
i jest świadoma własnej za nie 
odpowiedzialności. Elita inte- 
lektualna świadoma tych faktów 
musi wziąć na siebie odpowie- 


dokończenie na str. 4 


GZŁÓWIEK 


"MARCIN CZERWIŃSKI 


Oglądając „lluminację” Za- 
nussiego, doznawałem bardzo 
osobistego wzruszenia, a rów- 
nocześnie odczuwałem silne za- 
ciekawienie. 

Osobisty stosunek nie był 
spowodowany identyfikacją z 
bohaterem. Nigdy nie obrałem 
sobie fizyki za cel studiów. Po 
drodze do dyplomu i potem, 
stawiając pierwsze kroki w życiu 
zawodowym, inne napotykałem 
trudności. Mając na względzie 
perypetie życiowe tego kandy- 
data na pracownika naukowe- 
go, powiedzieć mogę co naj- 
wyżej, że patrzyłem na nie ze 
zrozumieniem. Znam sprawy po 
trosze z bliskiej obserwacji, po 
trosze z danych, jakich dostar- 
czyć mogą statystyki. Zanussi 


ukazał coś, o czym pewno mało 
osób wie — ukazał wciąż aktual- 
ną potrzebę wyrzeczeń nie- 
odzowną do tego, aby dobić 
się sytuacji pracownika nauko- 
wego. Sprawa jest dość prosta. 
Pracownikiem naukowym, wciąz 
jeszcze „niesamodzielnym” w 
nomenklaturze urzędowej, ale 
rzeczywistym, zostaje się po 
doktoracie. Wtedy dopiero ubie- 
gać się można w instytutach 
o etat, wtedy zyskuje się prawo 
do starań o mieszkanie itd., itp. 
Do tego czasu jest się kimś w ro- 
dzaju starszego studenta o wła- 
snych, bardzo skromnych środ- 
kach finansowych, skazanego 
(jeśli nie wspiera dom rodzi- 


ciąg dalszy na str. 4 


Stanisław Latallo (Franciszek Retman) i Małgorzata Pritulak (Małgorzata) 












GZŁOWIEK WOBEC 
ODPOWIEDZIALNOŚCI |. 





dzialność za losy całej ludzko- 
ści. 

Taki jest sens tego filmu, tak 
jak ja go zrozumiałem. 

Poza treścią filmu pozostały 
problemy, wynikające z faktu, 
że człowiek to nie jest odosob- 
niona ludzka jednostka. Czło- 
wiek — społeczeństwo — kul- 
tura — to są pojęcia, które nie 
dadzą się od siebie oddzielić. 
W człowieku występuje zawsze 
strona indywidualna i strona 
społeczno-kulturowa. Człowiek, 
to zawsze — w pewnym zakre- 
sie — myśląca jednostka ludzka. 
Bez mózgu nie może być myśle- 
nia, a mózg ma tylko jednostka; 
nie ma go społeczeństwo. Ale 
myślenie w tym znaczeniu, w 
jakim wyróżnia ono gatunek 
ludzki od zwierząt, jest nieroz- 
łącznie związany z mową, ze 
stosunkami międzyludzkimi w 
różnych fazach życia jednostki 
i rozwoju społecznego. 

Z rozwojem społecznym — 
uwarunkowanym przez rozwój 
stosunków ekonomicznych i po- 


„.ezłowiek, czy biologiczny organizm? 





litycznych, przez rozwój nauki 
i techniki — zmieniają się formy 
stosunków między ludźmi. 

Rozluźniły się więzy: osobi- 
sto-społeczne stwarzające spo- 
łeczeństwo. Przejawem tego są 
takie terminy, używane dla okre- 
ślenia nowoczesnego  społe- 
czeństwa, jak „społeczeństwo 
masowe”, lub „samotny tłum” 
Zmienia się charakter i rola róż- 
nych form władztwa i kierow- 
nictwa. 

W sposób istotny zmienił się 
również charakter środowisk 
ludzkich, zajmujących się nauką 
oraz ich związki z pozanauko- 
wymi środowiskami. W środo- 
wiskach naukowych rozrosła się 
ogromnie liczba sił pomocni- 
czych; skomplikowała rola kie- 
rownictwa naukowego. Jedno- 
cześnie ze wzrostem znaczenia 
nauki dla praktyki oraz dla kie- 
rowania społeczeństwem i dla 
władzy politycznej skompliko- 
wała się sprawa autonomii nau- 
kowych środowisk. W nowo- 
czesnych społeczeństwach, w 
ich współczesnej fazie ostro 
zarysował się problem stosunku 
władzy politycznej do nauki, 
do instytucji naukowych, do 
ludzi nauki. 


JÓZEF CHAŁASIŃSKI 





CZŁOWIEK WOBEG 
PRAWDY 


ców) na wynajmowanie poko- 
ju, odsuniętego przez młodość, 
brak stosunków i doświadczenia 
od większych możliwości doro- 
bienia innymi pracami. Więk- 
szość doktoratów robiona jest 
około trzydziestki, to znaczy 
w wieku, w którym zaradny 
młody człowiek po technikum 
może być już urządzony, zdolny 
sprostać obowiązkom wobec za- 
łożonej przez siebie rodziny, 
ustawiony na drodze do samo- 
dzielności, dorosły. Doktorant 
aspiruje dopiero do tego wszy- 
stkiego. 

Nowatorski i cenny jest ten 
realizm spojrzenia na początki 
kariery naukowej, nie on jednak 
zrodził mój osobisty stosunek 


do filmu. Sprawa polega na 
czym innym. „lluminacja” 
wskrzesza pewien klimat we- 
wnętrzny, ukazuje horyzonty 


myśli i wzruszeń, które wyda- 
wały mi się zapomniane nie 
tylko w naszej sztuce, lecz także 
w sztuce na świecie w ogólno- 
ści. Chodzi o pragnienia i nie- 


pokoje umysłu ogarniętego wolą 
poznania. Inne są realia, akcenty 
na technikę, nauki ścisłe i spra- 
wy społeczne położone są ina- 
czej, niż to znałem z czasów 
mojej młodości. Jednakże jest 
tu najwięcej żywej filozofii, filo- 
zofii kształtującej się rzeczywi- 
ście i sprawdzalnie, nie erudy- 
cyjnie i akademicko, w umyśle 
człowieka, który wybrał los sta- 
wiający go wobec problemu 
prawdy, los odejmujący możli- 
wości pocieszania się mitem. 


Dzięki „lluminacji” zaznałem 
smaku, którego memu pokole- 
niu dostarczały dzieła zoriento- 
wane bardziej na „humanisty- 
kę'. Rozumiem dobrze, skąd 
tutaj wzięło się przesunięcie ku 
fizyce i biologii, tym dźwigniom 
przyszłych losów ludzkich. I fizy- 
ka jednak i biologia pojawiają 
się w tym utworze jako źródło 
nowych pytań o sprawy pra- 
stare, tak dawne, że można im 
było dać wysłowienie augu- 
stiańskie. Nastał dziś zwyczaj 
deklinowania przez wszystkie 
przypadki w każdym wypowia- 
danym tekście słowa nauka. 
Już w „Strukturze kryształu” 
zapowiadał Zanussi, że jego 
interesuje rzeczywistość egzy- 
stencjalna i aksjologiczna pozna- 
jącego umysłu. W „Iluminacji” 
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-.wszystko osadzone w środowisku, o którym film traktuje... Malgorzata Pritulak (z lewej) 


zapowiedź tę rozwinął w postać 
dzieła wybitnego, znakomitego 
i jakże samotnego nie tylko 
wśród innych filmów. 
Szczególnym źródłem zacie- 
kawienia przy oglądaniu filmu 
była dla mnie osobliwa okolicz- 
ność, która także czyni z dzieła 
Zanussiego zjawisko zupełnie 
odrębne. Otóż Zanussi osadził 
wszystko wprost w środowisku, 
o którym rzecz traktuje. Jeśli 
mnie nie myli rozeznanie, jedna 
tylko postać jest tu kreowana 
przez zawodowego przedstawi- 
ciela aktorstwa (pierwsza ko- 
chanka bohatera). Większość 
ról pozostałych (z rolą prologo- 
wą włącznie) grają fizycy, bio- 
logowie, filozofowie, lekarze, 
studenci. (Dla porządku wspom- 
nieć trzeba o tym, że reżyser 
Żebrowski — jednak także na- 
turszczyk — występuje jako 
ordynator szpitala). Zanussi, któ- 
ry w licznych epizodach kręci 
film niemal niemy (odkrywszy 
jałowość bardzo wielu natura- 
listycznych dialogów), nie waha 
się włączać dyskusji na tematy 
najbardziej ogólne, prowadzo- 
nych w rzeczywistych grupach 
naukowców czy studentów. 
Osoby te jednak nie „występują 
przed kamerą”, dokonuje się tu 
coś więcej. Zgrawszy się z inten- 
cjami reżysera, umieją powie- 
dzieć znacznie więcej niż pozwa- 
lają na to krótkie migawki epizo- 
dów, podporządkowanych mon- 
tażowi ostrych „black out'ów”. 
Pierwszy raz zobaczyłem tak 
interesujące środowisko, wpro- 
wadzone na zasadzie reguł sztu- 
ki do filmu fabularnego. (Coś 
analogicznego gdy chodzi 
o inne środowiska — udawało 
się w skali skromniejszej w nie- 
których filmach  dokumental- 
nych, zdradzających tchnienie 
talentu). Daleko tu jesteśmy od 
utworów, w których młodzież 
wygłasza teksty napisane przez 
tatusiów, a przedstawiciele świa- 
ta pracy powtarzają fragmenty 
referatów. Kiedy, bardzo prze- 
jętyy wychodziłem z pokazu, 
zadał ktoś pytanie, dla kogo 
nakręcono ten film, kogo film 
ten pociągnie i w ogóle po co go 
zrobiono. Nie pozbawione istot- 
nego, głębokiego sensu pytanie, 
także użyte wulgarnie, może 
posłużyć do utrupienia najlep- 


szej sprawy. Odpowiedzieć na 
nie przeto należy uważnie. Tak 
bym do tego podszedł: 

Wierzę, że myślenie ma wielką 
przyszłość. Jestem przekonany, 
ze w swych formach najbar- 
dziej szlachetnych, twórczych, 
potrzebnych ludzkości i mie- 
szkańcom ziemi między Bugiem 
i Odrą, myślenie nie jest pro- 
cesem mechanicznym, lecz tkwi 
w niespokojnym, napiętym, znoj- 
nym i — nie waham się powie- 
dzieć — patetycznym życiu we- 
wnętrznym, którego stawką jest 
„iłuminacja”, czyli poznanie 
przynoszące radość. Nie wy- 
starczy premiować wyniki my- 
ślenia (choć cenne i słuszne jest 
takie premiowanie), należy uka- 
zywać jego cenę, godność we- 
wnętrzną, jego samoistne drogi 
egzystencjalne, jego zaanga- 
żowanie względem . wartości, 
ogólniej — jego horyzonty filo- 
zoficzne. 

Zanussi mi dowiódł, że film 
jest tak samo powolany do tego 
jak powieść Mannowskiego ty- 
pu, jak esej. 

Przyznaję, że wątpiłem w to, 
oglądając od dawna dzieła kine- 
matografii skupione na innych 
aspektach życia, czy też na 
innych jego przypadkach. Komu 
to potrzebne? W pewnym sen- 
sie (w obiektywnym sensie sło- 
wa „potrzeba”) — wszystkim. 
Kto to pojmie? To się zobaczy 
na tyle, na ile frekwencja przy- 
nosi w tym względzie informacje. 
Myślę zresztą, że frekwencja 
może być informacją niewy- 
starczającą, a nawet całkiem 
mylną, gdyż jest ona uzależnio- 
na od typu kin, w których film się 


„wyświetla, a także czasu jego 


wyświetlania. Zamknięcie filmu 
w kinie „studyjnym” dowodzi 
w sposób pozorny jego wąskiej 
elitarności postanowionej z gó- 
ry. Nie mogąc tego udowodnić, 
żywię przekonanie, że film Za- 
nussiego przyniesie najwyższe 
satysfakcje wielkiej liczbie osób, 
które nasze skomplikowane ży- 
cie rozbudziło, nasuwając im 
pytania stanowiące ogniskową 
tego utworu. Jeśli będą wśród 
nich rzesze młodzieży, nie będzie 
to przypadek. 


MARCIN CZERWIŃSKI 
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„Uważam to za nasz dramat kul- 
turalny — pisał w „Polityce” Zyg- 
munt Kałużyński — że najpopu- 
larniejszy pisarz polski XTX w. jest 
konserwatystą, i to pod każdym 
względem (religijnym, społecznym, 
wychowawczym i  męsko-dam- 
skim)”. Rzecz jasna chodzi o Sien- 
kiewicza. Nierozumiem wprawdzie, 
co to znaczy być konserwatystą pod 
względem  męsko-damskim, ale 
mniejsza © to. Sienkiewicz był 
konserwatystą, to fakt, czy jednak 
jest to powód, by mówić o drama- 
cie kulturalnym? Wydaje mi się, 
że światopogląd autora „Tryłogii” 
dzisiaj, to już załedwie kłopot dła 
tych, którzy jego książki pragną 
przenieść na ekran. Adaptator jest 
tu niejako skazany na zdradę 
wobec oryginału — trzeba wy- 
minąć mielizny światopoglądowe 
autora, zarazem zachować fabułę 
i bohaterów. W dodatku zdradzać 
trzeba po cichu, bo można się na- 
razić na protesty ogromnych rzesz 
zwolenników pisarza. W praktyce, 
jak wiemy, adaptacje Sienkiewi- 
cza rzadko się udają. 

Z, ekranizacją tekstów Sienkie- 
wicza wiążą się kłopoty i ryzyko, 
filmowcy jednak chętnie to ryzyko 
podejmują. Nie bez powodów. Po 
prostu nasza literatura XIX w. jest 
tak uboga — z punktu widzenia 
filmu, oczywiście — że nie ma po 
prostu tekstów, które można by 
przenieść na ekran. Dwie, trzy po- 
wieści Prusa i co dalej? Sienkie- 
wicz ma przynajmniej bohaterów 
i fabuły, można z niego zrobić 
barwne widowisko, poza nim w 
praktyce nie ma książek, po które 
można by sięgnąć. 

Nie zamierzam tu żalić się nad 
słabością naszej literatury, ubole- 
wać, iż nie wydała Balzaka, 
Stendhala czy Flauberta. Osta- 
tecznie literatura ta powstała w 
szczególnej sytuacji historycznej 
i dobrze wypełniła w niej swoje 
zadania. Faktem natomiast jest, 
że żyjemy w sytuacji zupełnie od- 
miennej. Toteż przydatność naszej 
literatury dła potrzeb filmu jest 
niewielka. Proszę sobie wyobrazić, 
że ktoś zechce zrealizować film 
wedle Elizy Orzeszkowej. Co wtedy 
powstanie? 

Przy czym nie chodzi tu jedynie 
o brak tekstów, które można by 
bezpośrednio wykorzystać dla po- 
trzeb kina w ten sposób, jak na 
przykład Francuzi, mogący w nie- 
skończoność ekranizować powieści 
Balzaka czy Stendhala, albo Ro- 
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DRUGORZĘDNY 


sjanie mogący bezustannie filmo- 
wać Dostojewskiego, Tołstoja czy 
Turgieniewa. 

W naszej literaturze brak przede 
wszystkim postaci, schematów fa- 
bularnych i sytuacji, które dałyby 
się dla 'potrzeb współczesności 
readaptować. Nie trzeba specjałnej 
wyobraźni, by „Stracone złudze- 
nia” przenieść do dzisiejszego Pa- 
ryża; historia Lucjana de Rubem- 
prć mogłaby się ostatecznie zda- 
rzyć także w latach siedemdzie- 
siątych. Wystarczy jedynie zmie- 
nić kostiumy, a „Niebezpieczne 
związki” staną się opowieścią naj- 
zupełniej współczesną. 

Jak się wydaje, kino w zasadzie 
żyje z cichych readaptacji, z po- 
wielania ukradkiem tego, co już 
wcześniej napisano. Ponieważ li- 
teratura współczesna w zasadzie 
porzuciła fabułę, kino korzysta 
głównie z usług pisarzy drugorzęd- - 
nych i istniejących już od dawna 
zasobów fikcji. Otóż polskie za- 
soby są bardzo niewiełkie. A wła- 
ściwie inaczej — te zasoby są i to 
nie mniejsze niż w innych litera- 
turach, tyle że tworzono je z my- 
ślą o specyficznej sytuacji histo- 
rycznej. Stąd ich mała przydatność 
dla współczesności. 

Myślę, że sytuacja polskiego ki- 
na jest nader paradoksalna. Tutaj 
szczególnie trudna jest drugorzęd- 
ność. Gdzie indziej robić rzecz 
średnią, to przeżuć to, co już było, 
rzeczy stare rozłożyć na cząstki- 
i zlepić na nowo w jakiś dający się 
przyjąć układ; u nas praca nad fil- 
mem drugorzędnym — ot, jakąś 
obyczajową historią, banalną ko- 
medią, czy filmem kryminalnym 

ma charakter twórczy. Trzeba 
wymyślać coś, czego nie było, 
należy zaczynać z niczego, ukła- 
dać nowe schematy fabularne i sy- 
tuacyjne, kształtować bohaterów, 
których nie mieliśmy. Na pozór 
zadanie jest łatwe, w istocie jed- 
nak, jak każda twórczość, nie- 
zmiernie trudne. Stąd zdarzały 
nam się wybitne filmy autorskie, 
dlatego też tak mało mamy na- 
prawdę dobrych filmów drugo- 
rzędnych. Stąd szczególne pa- 
radoksy polskie. Na przykład 
Kazimierz Kutz. Z jednej strony 
„Sól ziemi czarnej” i „Perła w 
koronie”, z drugiej — „Upał”, 
„Ktokolwiek wie..." itd. 

Jaki stąd wniosek? Chrońmy 
i popierajmy twórczość drugorzęd- 
ną. U nas to naprawdę jest twór- 
czość. 





„„Hodo szersze miał plany i głęb- 
sze zrozumienie sprawy niż inni spad. 
kobiercy Gerona i dlatego siły zebrał 
większe, niz mógł się spodziewać 
Mieszko, który przypuszczał, ze cho- 
dzi jedynie o zwyczajną, choć w 
większym rozmiarze, graniczną na- 
paść, by złupić i spalić kilka grodów 
i jeńców nabrać. Z układu Mieszka 
z cesarzem Hodo niewiele sobie 
robił, wiedząc że cesarz za pokona 
nym .przyjacielem” się nie ujmie, 
a wzrost potęgi Mieszka z roku na 
rok wskazywał, że niedługo skończy 
się czas, by pojedynczy margrafo- 
wie, zresztą i między sobą ustawicz- 
nie się waśniący, mogli państwo 
Mieszkowe uważać za teren latwych 
zdobyczy. Umacnianie się Mieszka 


u ujścia Odry i na Pomorzu słusznie 
uważał Hodo za ostatni znak, by 
dalszemu wzrostowi niemiłego są- 
siada zapobiec. Toteż wyprawę 
przygotował z wielką starannością 
i dużym nakładem kosztów. Siłę 
zebrał okolo półtora tysiąca jazdy 
i ponad trzy piechoty, która, biorąc 
pod uwagę zaskoczenie, winna była 
lekko wystarczyć, by zdobyć i znisz- 
czyć po kołei grody nad Odrą i znieść 
rozdzielone po nich części Mieszko- 
wej konnej drużyny, niewiele ponad 
tysiąc ludzi liczącej. Nim ściągną 
posiłki z głębi kraju, miał nadzieję 
zająć Pomorze i na nim się utrzymać, 
gdyż na przewlekłą wojnę Mieszko 
nie mógł sobie pozwolić 

(Karol Bunsch „„Dzikowy skarb ') 


Margrabia Hodo prawidłowo oce- 
niał sytuację i jednocześnie mylił 
się. Miał rację, ze Mieszko rośnie 
w siły, i mylił się, bo nie docenił 
przeciwnika. Mieszko nie był juz 
słabym, nie przygotowanym na obce 
najazdy książątkiem, lecz władcą 
państwa o znacznej sile, mądrym 
i dalekowzrocznym politykiem. Dla- 
tego też w 972 roku w pobliżu gro- 
du Cedynia nad Odrą doborowe 
wojska Hodona zostały doszczętnie 
rozgromione. Zwycięstwo to stało 
się groźnym memento dla wszy 
stkich, którzy pragnęli wyciągnąć 
rękę po ziemie Mieszka 

Tysiąc lat temu państwo polskie 
dopiero wychylało się z pomroki 
dziejów; tam, w X wieku, tkwią jego 





Franciszek Pieczka (Mrokota) 


korzenie. Właśnie do owych źródeł 
sięga scenariusz filmu „Gniazdo 
Ramą dramaturgiczną filmu będzie 
bitwa pod Cedynią, w nią zostaną 
wpisane retrospekcje ukazujące naj 
ważniejsze wydarzenia sprzed ro 
ku 972: przejęcie wladzy po Zie 
momyśle, chrzes małżeństwo z 
Dobrawą, wreszcie zawarcie soju 
szu z Ottonem, który nadal Mie- 
szkowi tytuł „cesarskiego przyja 
ciela”. Bitwa cedyńska była pierw 
szym większym starciem z zachod- 
nimi sąsiadami; film ukaze Mieszka 
jako władcę, który podjął budowę 
silnego i niezaleznego organizmu 
państwowego, wbrew ojcu zdecy 
dował się stawić czoła żelaznym 
rycerzom zza Odry, wydobyć swoje 





Wojciech Pszoniak (Mieszko |) 


Stefan Szmidt (Sambor) 


państwo z dotychczasowej wege- 
tacji wśród nieprzebytych puszcz 
i bagien. Mieszko z „Gniazda” bę- 
dzie człowiekiem zrywającym ze 
świątopoglądem przodków, odrzu- 
cającym przestarzałe koncepcje po- 
lityczne. Zagrożony ojcowską klątwą, 
a jednocześnie pewny słuszności 
własnych posunięć, książę Polan 
decyduje się na bitwę. Wie, że musi 
zwyciężyć. 

Szerokim, piaszczystym brzegiem 
podjeżdżają ku wodzie wojowie 
polscy. To poselstwo. Jeden z nich 
podnosi rękę — wzywa wodza 
zgromadzonych na drugim brzegu 
wojsk saskich. Książęta, Mieszko 
i Czcibor, z resztą drużyny zostali 
na wysokiej skarpie, .z góry obser- 


wują rozwój wydarzeń. Nikt nie ma 
wątpliwości; co będzie dałej: mar- 
grabia Hodo nie zrezygnuje ze swych 
zamierzeń, Mieszko nie pozwoli na 


to, by zbrojni najeźdźcy weszli 
na jego ziemię. Ale nie jest przecież 
władcą barbarzyńskim, wysyłając 
poselstwo daje Hodonowi ostatnią 
szansę odwrotu. Skupiona, milczą- 
ca drużyna czeka na znak. 

Nie zachowały się opisy ubrań 
noszonych w X wieku, niewiele wie- 
my o uzbrojeniu i wyglądzie wojów 
Mieszka. Każdy element stroju i bro- 
ni aktorów „Gniazda” jest wyni- 
kiem pracy wyobraźni kostiumolo- 
gów, Magdaleny Tesławskiej i Je- 
rzego Szeskiego (militaria), operu- 
jących materiałem możliwym do 


Paweł Rouba (niewolnik) 


uzyskania w tamtych czasach — 
płótnem, skórami, wełną, żelazem, 
drewnem. Każdy kostium jest inny, 
wypracowany w najdrobniejszych 
szczegółach. 

Początkowo zamierzano realizo- 
wać sceny bitewne tam, gdzie wy- 
darzenia te się rozgrywały. Dziesięć 
wieków zmieniło jednak nie do po- 
znania tamte miejsca. Trzeba było 
szukać gdzie indziej. Wymarzone 
warunki znaleźli twórcy w rozle- 
wisku Wisły niedaleko Annopola. 
Po zrealizowaniu sceny bitwy ekipa 
przeniesie się do Iławy, gdzie zbu- 
dowano gród Mieszka — Gniezdno. 

Rolę księcia Polan gra Wojciech 
Pszoniak, Czcibora — Marek Bar- 
giełowski. W postacie wojów Mie- 


szka wcielą się: Franciszek Pieczka, 
Wirgiliusz Gryń, Paweł Rouba, Ste- 
fan Szmidt, Bernard Michalski, Jerzy 
Braszka, Bogdan Łysakowski, Ta- 
deusz Jastrzębowski, Janusz Kraw- 
czyk i Marek Dowmund. Ziemomy- 
słem będzie Bolesław Płotnicki, a 
Dobrawą — Krystyna Królówn: 
Scenariusz napisał Aleksander Śc 
bor Rylski. Reżyseruje Jan Rybko- 
wski, operatorem jest Marek Nowic- 
ki, kierownikiem produkcji Urszula 
Orczykowska. Film powstaje w Ze- 
spole KADR. 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 
Zdjęcia: 
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Reż. Jan Rybkowski. Wykonawcy: Władysław 
Krakowska, Krystyna Królówna, Ignacy 
Gogolewski i inni. Polska, 1973. 





Trudno przewidzieć re- 
akcję widzów na ten film. 
Zalezy ona wszakże od 
tego, jak silnym magne- 
sem okaże się powieść 
Reymonta i czy zniweluje 
ona działanie wersji tele- 
wizyjnej. Reakcja widzów 
ma w tym przypadku zna- 
czenie bardzo istotne, bo- 
wiem film został pomyśla- 
ny przede wszystkim jako 
produkt komercyjny i — 
myślę — w tych katego- 
riach mógłby być z powo- 
dzeniem rozpatrywany. Nie 
znaczy to oczywiście, że 
skutki takiej operacji były- 
by dla niego zbawienne, 
uniknęlibyśmy jednak dy- 
skusjj w próżni, sporu 
dziada z obrazem. Z dru- 
giej strony nie byłoby to 
zgodne z faktycznym funk- 
cjonowaniem filmu. Wi- 
dzowie podejdą do niego 
prawdopodobnie bardzo 
serio, szukając na ekranie 
odniesień do własnych 
wyobrażeń o książce i jej 
bohaterach. 

O tym, że „Chłopi” nie 
mieli być w zamierzeniach 
realizatorów tylko komer- 
cyjną zabawą, świadczyć 
mogą dwa co najmniej 
momenty: występujące w 
czołówce filmu nazwisko 
Mieczysława Róg-Świo- 
stka jako konsultanta oraz 
fakt, że nakręcono film 
w Lipcach Reymontow- 
skich. Znaczy to, że reali- 
zatorzy chcieli, by miał 
on walory poznawcze. 
Upoważnia to, by przyj- 
rzeć się dziełu także z in- 
nego punktu widzenia, 
spróbować pokazać, co 
twórcy zrozumieli z nie- 
łatwej dla nich problema- 
tyki wsi. Jaką wizją śŚro- 
dowiska będą karmić wi- 
dzów, dla których jest ono 
już tylko egzotyką ? Utwory 
tego rodzaju pełnią bardzo 
istotne funkcje ideologicz- 
ne, współtworzą bowiem 
i są elementem systemu 
wartości, który funkcjo- 
nuje w sferach zycia o wie- 
le ważniejszych niż twór- 
czość filmowa. Obalają 
bądź utrwalają stereotypy, 
które przegradzają dostęp 
do racjonalnej wiedzy o ta- 
kich czy innych grupach 
społecznych. 

Czego zatem dowie się 
z filmu widz miejski — bo. 
na wsi kina przetrzebili- 
śmy już dość skutecznie — 
o chłopach i wsi? I czy ta 
wiedza wytrzymuje próbę 
racjonalnej krytyki? 

Na pytanie pierwsze mo- 
glibyśmy —_ odpowiedzieć. 
czterema słowami: ziemia, 
seks i egzotyczne obycza- 


je. Innymi słowy, chłopi 
to byli kiedyś — a może 
jeszcze są? — tacy dziwni 
ludzie, którzy skakali so- 
bie do oczu z powodu 
ziemi, używali wideł do 
załatwiania porachunków 
miłosnych i mieli zwyczaj 
poklepywania dziewczyn 
brudną ręką po gołym 
tyłku. Aha! — w niedziele 
i święta chodzili przy- 
kładnie do kościoła. Wizja 
taka — a myślę, ze wier- 
nie oddaje ona to, co po- 
kazał nam Rybkowski — 
jest bardzo prymitywna, 
by nie rzec prostacka. 

Oglądając film dochodzi 
się do przekonania, że 
przygotowania meryto- 
ryczne do realizacji spro- 
wadzały się do bardzo 
powierzchownych lektur 
etnograficznych, a ich 
głównym celem było za- 
poznanie się z kilkoma 
wyrywkowo wziętymi o- 
byczajami. Twórcy nie po- 
trudzili się i nie sięgnęli 
do podstawowych prac 
socjologicznych na temat 
tradycyjnej rodziny chłop- 
skiej i społeczności wiej- 
skiej (a jeśli lektury te 
mają za sobą, to niewiele 
z nich zrozumieli), w świe- 
tle których zachowanie 
Boryny, Jagny, czy Antka 
nabrałoby większego sen- 
su, i co zmusiłoby do nieco 
innego rozstawienia ak- 
centów. W obecnej postaci 
film Rybkowskiego dowo- 
dzi, że do tego, by na- 
kręcić dobry film o chło- 
pach, potrzebna jest grun- 
towna wiedza społeczna, 
a tworzywo literackie mo- 
że co najwyżej spełniać 
funkcje pomocnicze, in- 
spirujące w warstwie fa- 
bularnej. 

Gdzie są namacalne do- 
wody niezrozumienia spo- 
łecznej materii filmu ? Naj- 
bardziej jaskrawy — to 
zakończenia pierwszej i 
drugiej części. Pierwsza 
część kończy się bójką 
w lesie: Antek w obronie 
ojca rzuca się na gajowe- 
go. W filmie jest to czyn 
zupełnie niezrozumiały, 
ojca pokazuje się bowiem 
cały czas jako rywala 
Antka. To on stoi na jego 
drodze do ziemi i do Jag- 
ny. On jest przyczyną jego 
nieustannych upokorzeń. 
Dlaczego zatem syn staje 
w jego obronie? Czy ode- 
zwał się w nim zew krwi? 
Na pierwszy rzut oka na- 
rzuca się takie właśnie 
biologiczne wyjaśnienie 


„tej sceny. 


Tymczasem, by uzasad- 
nić postępek Antka, trze- 


ba było pokazać go razem 
z ojcem jako członków tej 
samej rodziny, których roz- 
dziela nie popęd — roz- 
budzony u kilkudziesię- 
cioletniego wdowca i nie- 
zaspokojony u niekochają- 
cego męża, ale przede 
wszystkim sprzeczność 
ich społecznych pozycji. 
Zauważmy, że głównym 
przedmiotem sporu nie 
jest osoba Jagny, jest nim 
natomiast sam ożenek Bo- 
ryny. Jego konsekwencją 
było bowiem powiększe- 
nie liczby przyszłych spad- 
kobierców. Boryna także 
nie zenił się tylko po to, 
by zaspokoić swą żądzę, 
to był raczej akt mający 
podkreślić jego niepodwa- 
zalną pozycję w obrębie 
rodziny, zadokumentować 
pełnię jego władzy. Tra- 
gizm sytuacji bohaterów 
polegał na tym, że jeden 
z nich musiał przegrać. 
Jeśli ojciec nie chciał iść 
na dożywocie do syna, 
to syn musiał być parob- 
kiem u ojca. Pozycja do- 
żywotnika nie różniła się 
wiele od pozycji parobka. 
Było jeszcze trzecie wyj- 
ście — podzielić majątek, 
ale to oznaczało deklasację 
dla obu. Podobnie jest 
i z Jagną. W filmie właści- 
wie nie wiadomo, dlacze- 
go wyszła ona za Bory- 
nę — dla kolorowej chust- 
ki, którą jej podarował na 
jarmarku? | dlaczego nie 
porozumiała się w tej jed- 
nej sprawie z Antkiem? 
— przecież kochali się. 
Można powiedzieć, że sta- 
ra Dominikowa narzuciła 
jej taką decyzję. Tak, tylko 
ta decyzja była zgodna 
z jej własnym systemem 
wartości, a w systemie 
tym ziemia odgrywała, mi- 
mo wszystko, zasadniczą 
rolę. 

W powieściach typu 


„Chłopi” trzeba bardzo 


wyraźnie rozróżnić dwie , 


warstwy: społeczną i fa- 
bularną. Są w niej bowiem 
konflikty, których nie wyi- 
maginował sobie autor, 
ale są i takie, które zrodziła 
jego wyobraźnia. Konflikt 
o ziemię jest konfliktem 
rzeczywistym, konflikt o 
kobietę pozostaje w sferze 
fikcji. Pierwszy z nich 
Reymont przedstawił, a 
drugi wymyślił. Pierwszy 
jest nieodłączną cechą ro- 
dziny chłopskiej na pew- 
nym etapie jej rozwoju, 
drugi może się zdarzyć, ale 
nie występuje powszech- 
nie. Jest więc w materii 
tego filmu składanka ko- 
niecznego i przypadkowe- 
go, na styku tych dwu 
fenomenów zrodziła się 
dobra powieść realistycz- 
na, a mógł się zrodzić także 
dobry film. 

W filmie Rybkowskiego 
tego wszystkiego nie ma 
Konflikty przypadkowe 
potraktował on jako ko- 
nieczne, a konfliktów ko- 
niecznych wcale nie do- 
strzegł. Powstał kocioł, w 
którym diabły siedzą a nie 
ludzie, wyszła z tego mo- 
zaika bez ładu i składu. 

Druga część filmu koń- 
czy się wypędzeniem Jag- 
ny ze wsi. Jest to kara, 
którą ustala wiejska gro- 
mada. Oglądając film, ma- 
my prawo się zdziwić, 
skąd tak gwałtowna reak- 
cja, skoro wcześniej wieś 
nie interesowała się całą 
historią, oburzyć na dziku- 
sów, którzy krzywdzą nie- 
winną dziewczynę. Obie 
reakcje wynikają z tego, 
że decyzja gromady rodzi 
się z niczego, bo właści- 
wie nie występuje ona 
w filmie. Film opowiada 
o dramatycznych  spię- 
ciach między kilku osoba- 
mi, nie występuje w nim 


natomiast opinia publicz- 
na jako siła i regulator 
zachowań ludzkich. Dlate- 
go też nie jesteśmy w sta- 
nie zrozumieć, że w całym 
tym filmie mamy do czy- 
nienia także z konfliktem 
między jednostką a gro- 
madą, między  zindywi- 
dualizowanym a społecz- 
nie sankcjonowanym sy- 
stemem wartości. 

Na gruncie norm, które 
dzisiaj akceptujemy, za- 
chowanie Jagny nie bu- 
dzi przecież głębszych 
oporów. Przeciwnie, byli- 
byśmy raczej skłonni potę- 
pić ją za małżeństwo z 
niekochanym mężczyzną. 
A przecież gromada po- 
stępuje inaczej. Dzieje się 
tak nieprzypadkowo. Jag- 
na kwestionuje system 
wartości, który wszyscy ci 
ludzie już dawno uznali za 
swój własny. Jagna nie 
chce grać roli, którą narzu- 
ca jej życie, chce być 
jednostką, a nie tylko 
członkiem grupy. Tego 
konfliktu w filmie nie ma, 
nie ma w nim bowiem wsi 
jako środowiska. W efek- 
cie ostała się dziewczyna, 
która robi to, co jej się 
podoba i za to tylko ponosi 
niezasłużoną karę. | znów, 
podobnie jak przy konflik- 
tach rodzinnych, do filmu 
węszłoto,coprzypadkowe, 
zaś wypadło z niego to, co 
konieczne. Dziewczyna w 
rodzaju Jagny mogła, ale 
nie musiała, być wygnana 
ze wsi to wymyślił 
autor książki, by zakończyć 
ją dramatycznym akcen- 
tem — ale postępując w 
znany nam sposób, musia- 
ła wejść w konflikt ze 
wsią — to już nie jest 
wymysł Reymonta. Lecz 
tego zabrakło w filmie. 

Jest specyfiką polskiego 
kina, że tematyka wiejska 
pojawia się w nim bądź 











CCENE 


od strony egzotyki i foklo- 
ru, bądź poetyckich pej- 
zaży. Nie mamy w naszym 
dorobku filmu klasy choć- 
by „Scen myśliwskich z 
Dolnej Bawarii”. Mozna 
oczywiście zarzucać Ryb- 
kowskiemu, że nie wyko 
rzystał mozliwości, jakie 
dawał mu pierwowzór lite- 
racki. Tylko, podejmując 
krytykę, należy pamiętać 
o tym, że takie się u nas 
dzisiaj robi filmy o tej 
tematyce, że _ rezyser 
„Chłopów” nie wyszedł 
po prostu poza stereotyp, 
ze mamy tu zatem do czy- 
nienia z problemem szer- 
szym niż poziom jednego 
filmu 


MICHAŁ STRĄK 





A WIĘC 
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„EL DORADO”. Reż. Howard Hawks. Wykonawcy: John 
Wayne, Robert Mitchum, James Caan i inni. USA, 1967. 





Na ekrany wszedł ko- 
lejny, znakomity western 
Howarda Hawksa zatytu- 
łowany „El Dorado”, wca- 
le nie ustępujący wcze- 
śniejszym filmom tego 
twórcy — „Rzece Czer- 
wonej”” i „Rio Bravo”. Jak 
nikną, jak bledną przy tym 
filmie nadwesterny, czy 
antywesterny Peckinpaha 
lub Polonsky'ego. Liczący 
sobie siedemdziesiąt jeden 
lat w momencie realizacji 
„El Dorado” (1967) — 
hollywoodzki weteran, 
klasyk gatunku traktowa- 
ny na równi jedynie 
z Johnem Fordem (,„Dyli- 
żans') i tym razem udo- 
wodnił, że o śmierci kla- 
sycznego westernu z jego 
prostotą i szlachetną suro- 
wością formy można mó- 
wić tylko dopóty, dopóki 
milczy mistrz 


A na filmowym Dzikim 
Zachodzie działo się co- 
raz gorzej. Bohaterowie 
uwikłani w* superzawile 
biografie psychiczne, tar- 
gani wątpliwościami mo- 
ralnymi, deptali święte ka- 
nony gatunku, strzelając 
w plecy swoim antagoni- 
stom, gwałcąc ich żony, 
masakrując dzieci. Krew 
lała się - strumieniami, 
dziewczyny z saloon-ba- 
rów upodobniały się do 
kelnerek-króliczków z lo- 
kali „Pleaboya”, przyjaciel 
sprzedawał przyjaciela, 
prawo chroniło bezprawie, 
szalał terror rasizm i pa- 
noszyły się wszelkie 
możliwe nieszczęścia, zna- 
ne nam skądinąd, jako 
niedomogi głównie współ- 
czesności. | oto kiedy wy- 
dawało się, że już znikąd 
nie nadejdzie ratunek, kie- 
dy jedynie jeszcze stary 
Cartwright "ze swymi 
chlopcami w Ponderosie 
—- niby w ostatniej wa- 
rowni, postawą wzniosłą, 
a prawą próbował dawać 
odpór zgniliźnie moralnej 
i łajdactwu nowych cza- 
sów, kiedy sądzono, że 
koniec szlachetnej koń- 
skiej opery to fakt doko- 
nany i historia zamknęła 
juz definitywnie rozdział 
poświęcony klasycznemu 
westernowi, wtedy wła- 
śnie, jakby „wsiem smier- 
tam na zło” Hawks wy- 
strzelił swym „El Dorado”. 
| zaczęło się: entuzjastycz- 
ne peany krytyki i publicz- 
ności, masowy powrót w 
ramiona zdradzonego już 
nieledwie mistrza. 


Na czym polega urok te 
go filmu? Co tak fascynu- 
je, pociąga widza i znie- 
wala krytykę? Z pozoru 
składniki owej strawy są 
dość stereotypowe: trady- 


„wykończenia 


cyjna przyjaźń pomiędzy 
podstarzałymi  rewolwe- 
rowcami, z których jeden 
jest szeryfem, a drugi za- 
wodowcem pracującym 
dorywczo na rozmaite zle 
cenia w aspekcie wyko- 
nawstwa na mokro. Do te- 
go motyw liryczny, a więc 
kobieta, najlepiej wdowa 
(no bo trzeba przeciez 
jakoś te sprawy skorelo- 
wać wiekowo), czekająca 
z uporem, aż się naszemu 
bohaterowi odechce mę- 
skiej przygody czyli kon- 
nej łazęgi po  preriach 
i przyjedzie wreszcie na 
stałe do _ wygrzanego 
i miękkiego małżeńskiego 
łóżka. Wszystko to można 
spotęgować miłością mło- 
dzieżową, gwałtowną i im- 
pulsywną, która najlepiej 
— _ jeśli wybuchnie po- 
między dziewczyną ostro 
zamieszaną w centralny 
konflikt i zółtodziobem w 
rzemiośle _ „gunfightera”, 
który sam jeszcze nieopie- 
rzony i pod skrzydłami za- 
wodowca, skwapliwie po- 
mocną dłoń — dobrze wy- 
ćwiczoną w rzutach nożem 
— wyciągnie. Reszta to 
fraszka, bo za przeciwni- 
ków naszych przyjaciół 
należy wybrać bandę wy- 
jątkowo plugawą, choć 
dla wyrównania szans wy- 
posażoną w herszta przy- 
najmniej równego naszym 
pod względem sprawno 
ści w fachu i szybkości 
strzelania, ale wszelako 
z blizną na gębie, żeby było 
wiadomo: dobry, ale łaj- 
dak. Oś konfliktu? Drob- 
nostka — powiedzmy, że 
porządną rodzinę McDo- 
naldów stara się wyrugo- 
wać z ziemi, na której jest 
zyciodajna woda, banda 
niejakiego Jasona, pseu 
dofarmera, figury mocno 
nieciekawej, której dla 
szybszego porastania w 
piórka dostęp do wody jest 
nieodzowny. Pozostało 
jeszcze, bagatelka, zaan- 
gażować do*głównych ról 
Johna Wayne'a i Roberta 
Mitchuma, całość okrasić 
dobrotliwym humorem, ja- 
kąś piosenką i dzieło zrobi 
się samo. 

No i zrobiło się, jak ta 
przysłowiowa zupa z 
gwoździa. Dwaj starsi pa- 
nowie, szeryf  Mitchum 
i pozytywny rewolwero- 
wiec Wayne, który nie dał 
się kupić Jasonowi w celu 
McDonal- 
dów, ciągną wspólnie trud 
intrygi, dzieląc się po dzen- 
telmeńsku aktorskimi so- 
lówkami i zbierając brawa 
przy otwartej kurtynie w 
postaci rozlegających się 
gromko raz po raz salw 
śmiechu na widowni. Jak 


to możliwe, skoro ingre- 
diencje na milę trącą naf- 
taliną 

W tym szaleństwie jest 
metoda. „El Dorado” to 
dzieło dużej klasy zawo- 
dowców. Hawks. Wayne, 
Mitchum zjedli zęby na 
westernach i nie ma dialo- 
gu, czy sytuacji, której by 
nie znali. Oni wszyscy 
bawią się w western, iro- 
nizują, komentują akcję. 
Fabularna  „story” jest 
tylko ogranym pretekstem 
dla ich popisów. Dla akto- 
rów tej klasy, o takim do- 
świadczeniu i pod takim 
kierownictwem, western 
Hawksa pełni rolę analo- 
giczną do teatralnego be- 
nefisu Mieczysławy Ćwik - 
lińskiej w sztuce „Drzewa 
umierają stojąc”, granej 
przez wiele lat z rzędu, 
rolę analogiczną do fa- 
jerwerków inwencji i po- 
lotu wielu naszych akto- 
rów w sztukach z klasycz- 
nego repertuaru, zwłasz- 
cza Fredry, które wszyscy 
prawie znają i gdzie w 
związku z tym sama intry 
ga przestaje mieć pierw- 
szorzędne znaczenie. Waz- 
ne wtedy staje się nie to co 
robi aktor, ale jak on to 
robi. Na tym styku roli 
i konkretnego człowieka 
znajduje się teren estetycz- 
nie płodny i filmowo raczej 
słabo eksplorowany 

Wayne nie pozwala zół- 
todziobowi ' wyjść z sa- 
loonu, w którym ten roz- 
prawił się był właśnie 
z ostatnim z żyjących 
morderców swego przyja 
cięla. Niecierpliwi się, a 
Wayne wymyśla . jakieś 
idiotyczne powody, aby go 
zatrzymać, jest krotochwi|- 
ny, przekorny, żartuje, ale 
nie puszcza. W pewnej 
chwili zaczynamy się do- 
myślać, Wayne uśmiecha 
się jakby na pół zdekon- 


spirowany. Ależ tak, chro- 
ni swego młodego przyja- 
ciela przed  niechybną 
śmiercią z rąk kompanów 
zabitego, którzy tylko cze- 
kają na jego wyjście, trzy- 
mając na osi strzału rewol- 
werów wahadłowe drzwi 
saloonu. Wdzięczność żół- 
todzioba i na twarzy 
Wayne'a jakby wyrozu- 
miałość z przymieszką lek- 
kiego znudzenia. Albo to 
lekarstwo na kaca ze skut- 
kami odwykowymi, z pro 
chem strzelniczym, pie- 
przem i czymś tam jeszcze, 
co to jeśli nie zabije na- 
tychmiast, to na pewno 
pomoze 

| właściwie wszystkie te 
sytuacje można by zaczy- 
nać, jak w tym porzekadle: 
znacie? znamy! no to po- 
słuchajcie. Właściwie sztu- 
ka zaczyna się w tym filmie 
powyżej warstwy anegdo- 
tycznej, w której z całym 
dobrodziejstwem inwen- 
tarza poruszał się klasycz- 
ny western, na poziomie 
reżyserskiej i aktorskich 
kreacji, tzn. w sposobie 
podania anegdoty, w za- 
bawowym. luźnym sto- 
sunku do intrygi, dającym 
filmowi tak rzadko spoty- 
kaną lekkość, humor 
i wdzięk. Przywodzi to na 
myśl niektóre filmy Godar- 
da (np. Belmondo w „Sza- 


lonym Piotrusiu”), Tru- , 


ffauta (melodramat z przy- 
mrużeniem oka — „Gład- 
ka skóra ). Jeśli idzie o 
eksperymenty na linii nar- 
rator kreowana rzeczy- 
wistość, to ten klasyk bliz- 
szy jest nowoczesności, 
aniżeli twórcy wielu fil- 
mów pseudonowocze- 
snych. Nie wierzycie? To 
zobaczcie 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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NIE ZNAŁEM LOTNIKÓW 


3 ż E p i Temat lotniczy staje się zaowu modny. 
Ń Rz y M1 w Polsce Julian Dziedzina ukończył 
właśnie film o pilotach odrzutowców 
„Na niebie i na ziemi” a w Czechosłowacji 
zdjęcia do lotniczego filmu „„ Wysoka nie- 
bieska ściana” kończy Vladimir Cech, 
Będzie to pierwsza produkcja kinemato- 
grafii CSRS na taśmie 70 mm. 

— Przede wszystkim jest to film 
o męstwie, odpowiedzialności i odwa- 
dze na co dzień — mówi reżyser. — 
Chciałem także stworzyć obraz Środo- 
wiska, o którym sam dotychczas nie- 
wiele widziałem i które nie jest zbyt 
dobrze znane przeciętnemu widzowi. 
Mimo że przeleciałem już tysiące kilo 
metrów w cywilnych samolotach, moje 
wyobrażenia o lotnictwie uległy zupełnej 
zmianie po spotkaniu z pilotami odrzu 
towców wojskowych. Przekonalem się, 
ze wiele filmów lotniczych, które dawniej 
uważałem za bardzo udane, nie wytrzy- 
muje próby czasu. Nie chodzi tylko 
o technikę i maszyn ale o sposób 
przedstawiania ludzi kierujących tymi 
maszynami. Społeczność lotnicza żyje 
innym zyciem niż my, „piesi”. Chcialem 
pokazać w filmie, że lotnicy mają inne 
zwyczaje, inny sposób myślenia, inny 
stosunek do zycia, milości, przyjaźni, 
inne poczucie odpowiedzialności. Mam 
nadzieję, że widz odnajdzie na ekranie 
tak specyficzne szczegóły, jak odmienny 
sposób chodzenia i mówienia — co już 
wynikło z obserwacji nie tylko mojej, ale 
i aktorów. Często nie zdajemy sobie 
sprawy. ze dziś, w dobie tak szybkiego 
rozwoju techniki, każdy z tych ludzi musi 
być nie tylko dobrym pilotem, ale także 
inżynierem... W filmie cofamy się w prze- 
szłość, w lata pięćdziesiąte: szczytowy 
moment „zimnej wojny”. Jest to także 
okres formowania się nowoczesnego 
lotnictwa CSRS. Na tym złożonym tle 
opowiadamy o życiu pewnej eskadry 
lotniczej, konflikcie między starym gene- 
rałem i młodym oficerem politycznym, 
konflikcie, z którego obie strony wyjdą 
wzbogacone. 
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Jiłi Bednał w filmie 
Wysoka, niebieska ściana” 


© pyszne cocktaile 
z mieka, 
soków, wina 


© mocna, smaczna 
i aromatyczna 
kawa 


© doskonałe przeciery 
owocowo-jarzynowe 
przyrządzone 
w 


Pamiętaj! 
Młynko-mikser 
typ 52 

prosty w obsłudze, 
funkcjonalny, 
zawsze 
niezawodny 


Cena 650 zł. 


Do nabycia 
w sklepach 
ELDOMU 


Ostatni film 
wolnego Chile 


Helvio Soto jest autorem głośnego filmu 
„Głosowanie + karabin", ukazującego 
dwa miesiące zycia Chile: od sierpnia 
1970 r. tj. od wyboru Salvadora Allende 
na prezydenta, do października 1970 r. 
kiedy objął władzę. Tuz przed tegorocz- 
nym wrześniowym zamachem stanu 
w Chile i zamordowaniem Allende, Soto 
ukończył swój kolejny film fabularny — 
„Metamorfozę szefa policji politycznej”. 
Jest to tematyczna i myślowa kontynuacja 
poprzedniego utworu. Soto rozwija temat 
politycznego zaangażowania inteligencji, 
a autentyzm tła (strajk właścicieli samo- 
chodów ciężarowych w październiku 
1972 r.) posiada już dzisiaj wałor histo- 
rycznego dokumentu. Film został zresztą 
zrealizowany dzięki trzykrotnym  inter- 
wencjom prezydenta Allende na rzecz 
reżysera. Dzisiaj nie ma oczywiście mowy 
o możliwości zaprezentowania go wi- 
dzom chilijskim. Wyświetlany jest nato- 
miast we Francji, gdzie znajduje Się 
również sam Soto. W wywiadzie za- 
mieszczonym w paryskim dzienniku „Le 
Monde”, reżyser mówi: 

— Tytuł filmu jest zarazem charaktery- 
styką okresu po objęciu władzy przez 
rząd Jedności Ludowej w Chile. Nie dy- 
sponował on kadrami sił bezpieczeństwa, 
wywodzącymi się z lewicy. Trzeba było 
improwizować. Na początku funkcję 
szefa policji sprawował lekarz, później, 
tak jak w moim filmie, socjolog. Był to 
człowiek rozważający rózne racje tak 
tyczne, wahający się co do słuszności 
drogi wybranej przez chilijską lewicę: 
nawiązania dialogu z opozycją chrześci- 
jańsko-demokratyczną, unikania jawne- 
go starcia róznych sił politycznych i spo- 
łecznych. Poprzednio zarówno w kraju 
jak i za granicą zarzucano nam lekceważe- 
nie roli mas ludowych. W październiku 
1972 r., kiedy wybuchł strajk właścicieli 
przedsiębiorstw transportowych, zrozu 
miałem, jaką potęgą mogą być zorgani- 
zowane, zdyscyplinowane, uświadomio- 
ne politycznie masy ludowe, gotowe do 
starcia ze swymi wrogami. Przedtem 
nigdy nie mówilem o robotnikach, ponie 
waż po prostu ich nie znalem. Sądzę 
że jeżeli chce się ich pokazać takimi 
jacy są naprawdę, należałoby jeść to co 
oni, mieszkać w tych samych norach 
w tych samych dzielnicach nędzy. 

Czy mój film mógł liczyć na szerszą 
publiczność ? Raczej nie. Sądzę, ze tak jak 
poprzednio jego odbiorcami byliby inte 
ligenci, ludzie o sporym wyrobieniu poli- 
tycznym. A więc socjaliści i komuniści. 
Obie te partie były zresztą przede wszy- 
stkim partiami inteligencji. Sekretarz 
generalny partii socjalistycznej, Altamira- 
no, dał się poznać jako znakomity adwo- 
kat. Luis Corvalan, sekretarz partii ko- 
munistycznej, jest profesorem uniwersy- 
tetu, a Komitet Centralny KP Chile zło- 
zony był w przeważającej mierze z pisa- 
rzy i najwybitniejszych chilijskich inte- 
lektualistów. Dyskutowałem z tymi wszy- 
stkimi działaczami. Tak zresztą pojmo- 
wałem swoje zadanie. Jezeli wykonuję 
zawód filmowca, jeśli angażuję się w wal- 
kę polityczną i ideologiczną mego kraju — 
powinienem być niejako pośrednikiem 
między przywódcami politycznymi a ma 
sami ludowymi 
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STANLEY KRAMER: 
TRZEBA PRZYJĄĆ 


ODPOWIEDZIALNOŚĆ _— 


TAKŻE I ZA KLĘSKĘ 


Kramer, 
twórca wyświetlanej właśnie naszych 
ekranach „Szkoły kowbojów”, odbył ze 
studentami Amerykańskiego Instytutu 
Filmowego rozmowę opublikowaną w pi- 
śmie „Dialogue on Film”. 60-letni realiza- 
tor komentuje swoją twórczość, która na- 
leży do najbardziej postępowego nurtu 
kina amerykańskiego i obejmuje głośne fil- 
% „Ucieczka w kajdanach” (1958), 
'tni brzeg” (1959), „Kto sieje wiatr” 
(1560), „Wyrok w Norymberdze” (1961) 
i wiele innych. 














„Jedną z przykrych stron starzenia się 
jest fakt, że chętniej niz w młodości ule- 
gamy cudzym poglądom. Jest to prawda, 
która wyraźnie odbija się w filmach. Kiedy 
bylem młody — a zaczynałem pracę w 
filmie w wieku lat 19 — nie miałem za- 
miaru słuchać i nie słuchałem nikogo. 
Parlem do przodu i starałem się działać 
— czasem ze skutkiem, czasem bez. Te- 
raz, kiedy włosy mi posiwiały, przekonuję 
się, że prawie kazdy, z kim się nie zga- 
dzam — chcialem powiedzieć, że nawet 
„Richard Nixon, ale to już byłoby za wiele 
— prawie kazdy mówi coś, co wydaje mi 
się ważne, choć w istocie nie jest. Ale 
tak to odczuwam, ponieważ się zestarza- 
łem — a szkoda, bo w swoim czasie uwa- 
zany byłem wręcz za rewolucjonistę... 

Urodziłem się i związałem z filmem w 
epoce Roosevelta, epoce, którą cechowa- 
ło „podejście liberalne". Trudno dziś o 
gorszy epitet. Jest to równoznaczne z 
klęską, oznacza kogoś, kto wiele obiecy- 
wal, ale niczego nie spełnil. Bylem kie- 
dyś sztaadarowym przykładem tej orien- 
tacji i z tego powodu gwałtownie mnie 
atakowano. Ale w gruncie rzeczy nie na- 
stąpiła później zadna rewolucyjna zmiana, 
powiedzialem więc sobie, ze potrafię 
znaleźć dla siebie miejsce także i dzisiaj 

W moim własnym przekonaniu jestem 
ograniczony w sztuce i w zyciu wychowa- 
niem, które mnie uksztatowało. Nie 
potrafilbym podpalić biblioteki. Czasem 
myślę, ze powinna być spalona. Ale ja 
tego nie mógłbym zrobić 

Wyprodukowałem i wyreżyserowalem 
wiele filmów, które uznano za bezpo- 
średni wkład w zycie polityczne. Mówio- 
no, ze nigdzie nie będą mogly być wy- 
świetlane, a jednak  trafily wszędzie. 
Odniosłem przed laty sukces filmem 
„Ostatni brzeg”, którego nie uważam za 
bardzo dobry. Była to adaptacja powieści 
Neville Shutte'a, powieści tandetnej. Nie 
udało mi się usunąć tej tandety. Ale robi 
łem film z zapałem, poniewaz mówił o 
zniszczeniu świata i mówił o tym wprost. 
Któraś z postaci wypowiada słowa: „Po 
raz pierwszy jedno państwo dysponuje 
bronią, której uzycie zniszczy je tak sa- 
mo. jak nieprzyjaciela . Na owe czasy 
były to słowa bardzo radykalne. Jeżeli nie 
wierzycie, porozmawiajcie z admiralem 
Rickoverem, który zawiadował atomo- 
wymi lodziami podwodnymi i z ofi- 
cjalnymi osobistościami z Departamentu 
Stanu, od których próbowałem wypozy- 
czyć taką lódź do filmu. Powiedziano mi 
wtedy: „Jezeli dojdzie do wojny atomo- 
wej, zginie zapewne 150 milionów ludzi, 
ale nie oznacza to końca świata”. Od 
powiedziałem: .,„To wlaśnie jest bliskie 
końca świata”. Wystarczający powód do 
zrobienia filmu. Ale łodzi atomowej nie 
dostałem 

Kiedy zacząłem robić filmy, rozpaczli- 
wie chciałem być artystą i filmowcem. 
W swoim przekonaniu — i mówię to bez 
zadnego rozczułania się nad sobą — 
nigdy mi się to nie udalo. Przyczyna tkwi 
w fakcie, ze wszystkie moje poczynania 
mieściły się w ramach Hollywoodu. Nie 
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Stanley Kramer i Ann- Margaret 
na planie filmu „RPM” 


łem Gregory Pecka i Avy Gardner w 
„Ostatnim brzegu”, bo z nimi cała historia 
traciła realizm. Ale zeby zrobić film, zawar 
łemkontrakt z United Artistsi zaangażowa- 
łem obie gwiazdy, aby mieć zaplecze fi- 
nansowe. Podobne rzeczy zdarzały mi się 
mnóstwo razy. „Wyrok w Norymberdze” 
„„myślicie, że w United Artists chcieli 
filmu o tej rozprawie sądowej? Nie ob. 
chodziły ich zbrodnie wojenne, ludzie 
w krematoriach i skorumpowani sędzio- 
wie. Wprowadziłem więc aktorów. zeby 
zrobić film, który dotrze do szerokiej 
publiczności, płacąc cenę, jaką musiałem 
zapłacić. Film mial premierę światową 
w Berlinie Zachodnim, sponsorowaną 
przez Willy Brandta. Przyszli ludzie, którzy 
pracowali dawniej w hitlerowskiej admi- 
nistracji ludzie z Norymbergi. Mona- 
chium, przybyli zagraniczni dyplomaci. 
Willy Brandt wstal i powiedział: ten film 
może nie jest przyjemny, ale musi być 
pokazany, ponieważ jest o nas. To był 
najstraszniejszy wieczór w moim zyciu. 
Film skończył się i zapanowało całkowite 
milczenie. Nigdy nie przyniósł ani 3 cen- 
tów w NRF. Grany był w pustych salach, 
aż go w końcu zdjęto. 

Bardzo trudno powiedzieć, na ile wy- 
raża się w filmie własną osobowość 
Niedawno zrobiłem raczej nieudany film 
„Szkoła kowbojów”; kiedy go skończy- 
łem, przekonałem się, że dotyczy zakazu 
posiadania broni w Ameryce, chociaz nig- 
dy tego nie planowałem. Ale poniewaz 
osobiście jestem za kontrolą posiadania 
broni, musiałem podświadomie temat ten 
przemycić do filmu... Nie można uciec od 
czasu, w jakim żyjemy. Ale kiedy film zo- 
stanie skończony i zmontowany, okazuje 
się, że jest już spóźniony. Zrobienie nawet 
niewielkiego filmu zajmuje mi póltora 
roku 

Dzisiaj o twórczości decydują ludzie 
interesów takich, jak sprzedaż orzeszków, 
czy frytek. Jest taktem alarmującym, ze 
jeśli zdarzą się dwa lata niepowodzeń, 
ludzie ci likwidują wytwórnię, zmieniając 
ją na supermarket To się już odbywa. 
Dlatego kazdemu, komu zalezy na filmie, 
powinno zależeć także na swobodzie 
wypowiedzi i uniezależnieniu się od 
wszelkich potęg. Przed laty mówiono 
mi: nie rób tego filmu, bo okaze się nie- 
powodzeniem. Zrobiłem go i rzeczywi- 
ście było to niepowodzenie. Nie dlatego 
jednak, ze go zrobiłem, ale że nie zro- 
biłem go dość dobrze. Ja ponoszę za to 
pelną odpowiedzialność. Robię filmy, bo 
kiedyś miałem przed sobą na planie 
Spencera Tracy, który wypowiadał kwe- 
stię: „Jesteśmy za prawdą, sprawiedli- 
wością i uszanowaniem wartości kazdej 
jednostki”. Takie słowa warte są wszy- 
stkiego. Robię filmy, bo poznaję ludzi 
takich jak on i wielu innych, z którymi 
w zwykłych warunkach nie miałbym 
bliższego kontaktu. W pracy nad filmem 
ludzie zawierzają sobie. Robię filmy, bo 
jestem arogancki, mam swoje „ego” i w 
końcu lubię to. Wiedziałem od początku, 
ze wiele moich filmów będzie walczyło 
o zdobycie widza. Mówilem sobie: zro- 


— nowa twarz telewizji i filmu francuskiego, 


debiutuje w serialu Marcela Camusa „Mo- poświęcalem wprawdzie swojej integral- 


bię to tak dobrze, że przekonam wszy- 


liśre do śmiechu i placzu”. Wkrótce pierwszy ności, jeśli spojrzymy na to w kategoriach — stkich. Nie zawsze to udaje się — i trzeba 
występ na dużym ekranie, także w filmie realizowanego materiału, ale poświęca- wziąć na siebie odpowiedzialność także 
e Marcela Camusa. łem wiele środków i możliwości. Nie chcia- i za klęski 
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Listy 
do redakcji 


„W PUSTYNI I 


Opublikowana w nrze 38 „Filmu”' recenzja 
Tadeusza Sobolewskiego „Staś i Nel w 
wielkim ZOO” oraz wydrukowane w nrze 
41 dwa listy młodych czytelniczek nie zga- 
dzających się z głównymi tezami recenzji, 
wywołały obfitą korespondencję. Drukuje- 
my poniżej fragmenty kilku najbardziej 
charakterystycznych listów. 


Czytelniczki są oburzone na pana Sobo- 
lewskiego, a ja uważam, że po prostu nie 
poznały się na świetnej recenzji. Specjal- 
nie wybrałam się na film po raz drugi, 
aby sprawdzić obserwacje krytyka. Do- 
szłam do takich samych wniosków. Fil- 
mowa postać Stasia jest „do kitu”. Czy 
telniczki widzą tylko przygodę, nie wni- 
kając zupełnie w treść filmu (nie książki) 
i są wszystkim bezkrytycznie zachwyco- 
ne. Zobaczyły taką idealną parę z ko- 
miksu — „Staś przystojniak” i „Nel pta- 
szyna” — i wystarczyło. To jest typowe 
oglądanie filmu „od zewnątrz”, bez próby 
zobaczenia czegokolwiek poza opako- 


waniem 
Beata W. Warszawa 


Wydaje mi się, że p. Sobolewski ocenił 
film w sposób krzywdzący dla reżysera, 
aktorów i wszystkich, którzy przy nim 
pracowali. Jego sąd nie pokrywa się 
z powszechną opinią (co nie byłoby 
oczywiście niczym nadzwyczajnym, od 
tego jest recenzentem), ale neguje on 
właśnie to, co moim zdaniem — zdaniem 
widza — świadczy o walorach filmu 
Nasycenie tła filmu obrazami flory i fauny 
afrykańskiej tylko podnosi jego wartość. 
Film jest przede wszystkim dla młodzieży, 
jest nie tylko rozrywką, ale i lekcją geo- 
grafii Afryki, lekcją historii, a przede wszy- 
stkim — lekcją życia. Ukazuje bohatera 
godnego naśladowania, odważnego, za- 
radnego, uczuciowego i opiekuńczego 
Co do filmowego Stasia, nie potrafię wy- 
razić słów uznania, jakie mam dla Tomka 
Mędrzaka. Pozwolę sobie więc zacyto- 
wać słowa recenzentki „Ekranu”': „dobre 
aktorstwo nie skalane minoderią i sym- 
patyczna osobowość dzielnego, zarad- 
nego i szłachetnego chłopaka”. Nel sta- 


Monika Rosca i Tomasz Mędrzak jako Nel 
i Staś w filmie „W pustyni i w puszczy” reż 
Władysława Ślesickiego 


Ww. PUSZCZY” 


nowi tu element nieco dekoracyjny, 
przez co postać Stasia wysuwa się na 
plan pierwszy bardziej niż w powieści. 
Film ma tak ogromne powodzenie, bo 
jest taki jaki jest a więc także dzięki 
wprowadzonym zmianom, trafnemu do- 
borowi aktorów i wspaniałym krajobra- 
zom. | przede wszystkim dlatego, że pu 
trafił nas wzruszyć 

Grażyna Wójcik, Warszawa 


Pisząc o „W pustyni i w puszczy” naj- 
częściej wymienia się nazwisko reżysera 
Władysława Ślesickiego i wykonawcę 
roli Stasia — Tomka Mędrzaka. Myślę, 
że co najmniej równą zasługę mają i inni 
współtwórcy, a zwłaszcza Bogusław 
Lambach, autor zdjęć i Andrzej Korzyń- 
ski, autor muzyki. Wszyscy mają tę wielką 
zasługę, że „W pustyni i w puszczy” to 
prawdziwy polski „gigant” filmowy i tyle 
nam dał radości 

Halina Ślis, Legnica 


Trzy lata cięzkich trudów ekipy wynagro- 
dzonych stokrotnie dzięki powodzeniu 
filmu na ekranach. Trzy i pół miliona wi- 
dzów w ciągu miesiąca na każdej z dwu 
części — to niebywałe! Popularność, 
powodzenie, sukces zostały dowiedzione. 
Ale czy także wartość? Red. Tadeusz 
Sobolewski ocenił film surowiej od in- 
nych recenzentów i wywołał oburzenie 
niektórych czytelników „Filmu”, którzy 
jednak argumentom recenzenta prze- 
ciwstawiają jedynie swoje uczucia. 
Przyznajmy, że ksiązkę czytaną przed laty 
pamięta się raczej ogólnie. niz w szcze- 
gółach. Spróbowałem na świeżo doko- 
nać takiej konfrontacji i niestety film 
bardzo na tym traci. Zdjęcia przyrody w 
drugiej części są przepiękne, ale... de- 
koncentrują uwagę widza. Jeżeli trud- 
nemu, pełnemu napięcia przekradaniu się 
Stasia przez dżunglę towarzyszy zabawna 
małpka fikająca po drzewie, na sali musi 
wybuchnąć śmiech. Więc nawet piękno 
może zaszkodzić... w nadmiarze. Sprawa 
poważniejsza: rozbudowanie wątku hi- 
storyczno politycznego. Nie można było 


oczywiście pokazać Mahdiego tak jak 
Sienkiewicz. Ale całą sprawę i tak poka- 
zano w skrócie uniemozliwiającym jej 
głębsze zrozumienie, a dodatkowo w Il 
części splątano wątkiem Smaina. Może 
wystarczyło zaufać temu, co wiemy 
© tych sprawach dzięki Sienkiewiczowi 
i jego komentatorom? A teraz zarzut naj. 
powazniejszy: ogromne zubożenie po- 
staci Stasia przez niezgodne z pierwo. 
wzorem ukazanie zabójstwa Iwa i pory 
waczy. Przecież Staś w tym momencie 
coś przezywa Szok wywołany zabój- 
stwem towarzyszy mu aż do oczyszcza 
jącej rozmowy z ojcem. To jest w książce 
wielka sprawa, w filmie zaś — epizod bez 
znaczenia. Staś Sienkiewicza fascynuje 
nie tylko odwagą i zaradnością, ale 
i umiejętnością przezwyciężenia samego 
siebie, swojej zarozumiałości, egoizmu, 
wygórowanej ambicji. Reżyser, dokonu- 
jąc koniecznych oczywiście skrótów, 
usunął starannie większość elementów 
skladowych generalnej idei Sienkiewicza: 
latawce stanowiące tak ważny element 
dramaturgii i dowód pomysłowości Sta- 
sia, „uprzykrzoną muchę, która chciała 
postępować jak dorosła osoba”, „oczy, 
które nie płaczą, tylko się pocą”, „dobre 
Mzimu”', drugi genialny wynalazek Sta- 
sia, dzięki któremu dzieci podrózują bez- 
piecznie przez kraj Murzynów Czy nie 








była lepsza scena uwolnienia wioski od 
złego czarownika i słoni niż nieprawdo- 
podobne sceny z rozgromieniem bandy 
handlarzy niewolników? Kilka scen na- 
prawdę świetnych (burza piaskowa, spot- 
kanie ze słoniem) nie rekompensuje tych 
braków. 

Hanna Śpiewak, Warszawa 


Zauważyłem, że wielu recenzentów raz 
na zawsze przyjmuje jeden i ten sam 
punkt widzenia i pisząc o filmach — zu- 
pełnie nie uwzględnia przyczyn, dla któ- 
rych film robiony jest w pewnej określo- 
nej konwencji. „W pustyni i w puszczy” 
jest książką dla dzieci i młodziezy, którą 
chętnie „podczytują” dorośli. Żądanie, 
aby film był przede wszystkim dla doro- 
słych, ale także i dla dzieci — a wyczy- 
tuję taki podtekst w recenzji p. Sobolew- 
skiego — nie wydaje mi się ani możliwe 
do zrealizowania, ani właściwe. Ponadto 
nikt jakoś nie wspomina o bardzo prze- 
cież delikatnym i skomplikowanym kon- 
„tekście politycznym, w jakim film po- 
wstal, i z którego reżyser Ślesicki wy- 
brnął po mistrzowsku. Dzięki czemu film 
w ogóle chyba pojawić się mógł na ekra- 
nach. Rozumiem recenzencką tęsknotę 
za arcydziełem, ale mierzmy sprawy wła- 
ściwą miarą. 

Jerzy Frydrych, Poznań 





Film krótki i okolice 


JEST INACZEJ 


Film „„Huta Katowice” został zrea- 
lizowany w WFD na zlecenie Telewi- 
zji. Trudno powiedzieć o filmie „Hu- 
ta Katowice”, że jest dobrze zrobio- 
ny: dałoby się coś wystrzyc z taśmy, 
pewne rozpoczęte wątki natomiast 
wymagają rozwinięcia, czasem obraz 
mija się z komentarzem. Krótko: film 
„Huta Katowice” nie osiąga pułapu 
artystycznego dzieł takich, jak „Pu- 
ławy, godzina O” Romana Wionczka 
czy „Hydrobudowa” Ewy Kruk. Ale, 
jak tamte, „Huta Katowice” jest zna- 
komitym zwierciadłem czasu. 

Od czasów budowy Nowej Huty 
minęła epoka. Trudy i ofiary pono- 
szone w imię lepszego jutra słodził kie 
kiedyś zetempowski entuzjazm, potem 
stopniowo wygasał, ale z trudu i ofia- 
ry pionierów narodziła się szczegól- 
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nego rodzaju ideologia poświęcenia, 
ideologia osłaniająca przestarzałe stru- 
ktury organizacyjne, przestarzały stył 
pracy, czasem tylko zwykłe bałaga- 
niarstwo. Swoisty romantyzm cywi- 
lizacyjnego podboju urzekał przez 
długie lata reporterów i operatorów; 
im większe błoto, tym duch bardziej 
ochoczy. Poklłepywało się więc z uzna- 
niem brać robotniczą w telewizyjnych 
i gazetowych reportażach, ale jedno- 
cześnie rodziły się wątpliwości co do 
społecznego i ekonomicznego sensu 
niepotrzebnych ' poświęceń. Wreszcie 
przybrały konkretne kształty nowe 
hasła — nowoczesnej organizacji pra- 
cy, dobrej roboty, kompleksowości 
działań. 

Twórcy filmu „Huta Katowice” po- 
ruszają się po placu budowy w bardzo 


wczesnej fazie realizowania inwestycji, 
ale jakże inaczej to wszystko wygłąda, 
niż kiedyś, gdzie indziej. Sama Huta 
ma być ostatnim krzykiem hutniczej 
mody w zakresie technologii produk- 
cji. Skrócono do minimum czas budo- 
wy. W styczniu 1972 r. uchwała Pre- 
zydium Rządu; pierwsza produkcja 
przewidziana na rok 1976; całkowi- 
te ukończenie obiektu ma nastąpić 
w dwa lata później. Póki co, gęstnieje 
sieć dróg dojazdowych, trwa budowa 
sześciu nowoczesnych i wygodnych 
hoteli oraz stołówki dła budowni- 
czych huty. Po raz pierwszy asfalt dla 
transportu, oszczędność ludzkiego wy- 
siłku, ludzkiego zdrowia, oszczędność 
sprzętu. To się musi opłacić, bo tu 
chodzi o pracę — wydajną i efektyw- 
ną, a mie o pokonywanie trudności. 
Na płacu tej budowy, która ma być 
wzorem dla innych — usuwa się trud- 
ności zanim jeszcze powstaną. 

„Huta Katowice” zamyka pewien 
cykl filmowej publicystyki dokumen- 
talnej, bo już tylko w samej fascyna- 
cji nowym stylem pracy odbijają się 
dalekim echem doświadczenia Płoc- 
ka, Puław — gwałtownie uchodzące 
w historię. 


Problematyka wielkiej budowy za- 
wsze fascynowała dokumentalistów — 
jako kronikalny zapis, jako punkt 
wyjścia do medytacji nad rewolucją 
gospodarczą i jej społecznymi skut- 
kami, wreszcie — jako teren wielkiej 
publicystyki. „Energia”* Władysława 
Ślesickiego, „„Czas przemiany” i „Na 
początku” Andrzeja Piekutowskiego, 
wspomniane już „Puławy, godzina 
©” i „Hydrobudowa” to tylko repre- 
zentacja. W filmie Wionczka nie- 
trudno było odnaleźć tezę, że wielka 
budowa wymaga ofiar i poświęcenia 

tak być musi. Ewa Kruk w „Hy- 
drobudowie” zadaje pytanie: czy tak 
być musi? Inżynier i traktor, i błoto, 
i kowbojszczyzna, i wielkie improwi- 
zacje. Ryszard Wróblewski w filmie 
„Huta Katowice” powiada: powinno 
być inaczej, jest inaczej. 





I może dlatego film-„Huta Katowi- 
ce”* nie porusza serc i umysłów tak jak 
tamte, że zabrakło mu w samym te- 
macie dramatyzmu, kontrowersji, eg- 
zotyki. Bo na samym placu budowy 
jest inaczej, jest normalnie. 


Bliźniak B. 





Ryki PL 





i filmy 
,'_ płaszcza 
| i szpady 





DANUTA KARCZ 





SREBRNA 
SZPADA 
| GZARNY PŁASZCZ 


Mówi się, że filmy płaszcza i szpady nie 
zrobiły takiej kariery jak „kryminały” i we- 
sterny. To prawda, ale np. przed pierwszą 
wojną światową, za sprawą Louisa Feuillade'a 
królował na ekranach romantyczny Judex, 
a w ówczesnych powieściach kryminalnych 
i kowbojskich nie było równego mu bohatera. 
Nie ma się czemu dziwić. Kino zawsze obficie 
czerpało z drugorzędnej literatury, a historie 
płaszcza i szpady mają znacznie starszą tra- 
dycję od opowieści o przenikliwych detekty- 
wach i dzielnych pionierach, podbijających 
„Dziki Zachód”. 

Filmy płaszcza i szpady wywodzą się w pro- 
stej linii od eposów rycerskich. Tradycje histo- 
ryczne każdego niemal narodu przekazały 
w spadku podania i legendy o szlachetnych 
rycerzach walczących o sprawiedliwość. Był 
przecież i Robin Hood i Lancelot znad jeziora, 
drużyna króla Artura i sławetni muszkietero- 
wie. Jak przystało na opowieści rycerskie, 
pełno w nich dramatycznych pojedynków 
i tajemniczej scenerii średniowiecznych zam- 
ków. Dobro i zło rozpatrywano z pozycji 
życia dworskiego. Dopiero później pojawiły 
się podania o charakterze społecznym, tra- 
dycje rycerskie wsparte zostały tradycjami 
plebejskimi. Miejsce rycerza zajął wówczas 
góral — choćby Janosik — i chłop pań- 
szczyźniany, walczący o wolność ujarzmione- 
go ludu. Tak oto stary epos rycerski uzupełnio- 
ny został i skorygowany przez ciągłe bunty 
chłopskie XVI i XVII wieku. 

Do literatury i filmu z dawnych podań prze- 
dostały się pewne stereotypy: postacie dzie- 
lono na białe i czarne, przygodom przydawano 
coraz barwniejszą, emocjonującą dramaturgię. 
Rycerskie romanse i zbójnickie opowieści 
znalazły doskonały kształt na kartach powieści 
Aleksandra Dumasa i Waltera Scotta, a stamtąd 
wtargnęły do filmu — i gdyby przyjrzeć się 
popularnym utworom ekranowym — nie zna- 
leźlibyśmy w nich żadnego bohatera, którego 
by uprzednio nie zanotowała fantazja lite- 
racka. 

I tak jest do dzisiaj. Zanim widzowie wszy- 
stkich krajów zaczęli fascynować się przy- 
godami pięknej Angeliki, żyła ona już na 
kartkach powieści Anne i Serge Golonów. 
Tylko jedna tradycja czysto filmowa wpłynęła 
na przemiany gatunku. Myślę tu o monumen- 
talnych eposach historycznych w stylu „„Hele- 
ny Trojańskiej” i „Kleopatry '. Od czasów poja- 
wienia się tych filmów, a więc gdzieś na prze- 
łomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, 
zmieniła się sceneria filmów płaszcza i szpady. 
Intrygi w nich nie są tak kameralne jak dawniej, 
po ekranie ciągną korowody statystów ubra- 
nych w efektowne kostiumy. Łatwo to spraw- 
dzić choćby na rumuńskich opowieściach 
o kapitanie Angelu i jego hajdukach oraz no- 
wych wersjach nieśmiertelnego Robina Hooda. 

O wszystkich tajemnicach gatunku płaszcza 
i szpady dowiedzieć się można z książeczki 
Danuty Karcz, kontynuującej serię „Małego 
Leksykonu Filmowego”. Pozycja napisana 
zgrabnie i żywo, znajdziemy w niej także bar- 
dziej szczegółowe informacje dotyczące waż- 
niejszych pozycji gatunku, wyświetlanych 
w polskich kinach. 


JANUSZ SKWARA 





Danuta Karcz: ;,Filmy płaszcza i szpady”, Wy- 
dawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza- 
wa 1973. 







BEJE 
AC|E 
KIWI 


— jedna z najbardziej romantycz- 
nych, pięknych miłości filmo- 
wych, niby z innej epoki, ana- 
chroniczna, a jakaż przy tym no- 
woczesna (a może tylko nie- 
śmiertelna?) w swej komplikacji 
i braku ostatecznego spełnienia. 

Narodziła się... w Nicei, trzy- 
dzieści lat temu, kiedy to pewne- 
go dnia aktor Jean-Louis Bar- 
rault opowiedział poecie i sce- 
narzycie Jacques Prevertowi nie- 
zwykły epizod z życia „pierrota 
nowoczesnych dziejów” (tak na- 
zwał go Baudelaire), wielkiego 
mima Jeana-Gasparda-Baptysty 
Debureau (1796—1846), pod 
którego silnym urokiem pozo- 
stawał. Otóż Debureau, aby po- 
mścić honor kochanki zacze- 
pionej przez przechodnia, zbił 
go trzcinową laską tak skutecz- 
nie, iż tamten wyzionął ducha. 
Aktor stanął przed sądem, a cały 
Paryż przybiegł by po raz pierw- 
szy uslyszeć głos sławnego 
mima. 

Przy rozmowie Barraulta z Prć- 
vertem był także obecny Marcel 
Carnć, cień i stały współpracow- 
nik poety przy jego wszystkich 
poczynaniach filmowych (mieli 
już za sobą sześć wspólnie zreali- 
zowanych utworów). Anegdota 
spodobała się obu tak bardzo, 
że najbliższe miesiące poświęcili 
studiom nad epoką, by wreszcie 
w sierpniu 1943 r. przystąpić do 
realizacji filmu „Dzieci raju” (pol- 
ski tytul: „Komedianci”). Sce- 
nariusz, co prawda, miał nie- 
wiele wspólnego z samym wy- 
darzeniem opowiedzianym przez 
Barraulta, ale rozwijał się wokół 
perypetii mima Debureau i dwóch 







innych, współczesnych mu au- 
tentycznych postaci — aktora 
Fródóricka Lemaitrea (1800— 
1876) i pisarza, głośnego oszu- 
sta i mordercy Pierre-Francois 
Lacenaire'a (1800—1836). 

Akcja rozpoczyna się w ro- 
ku 1840. Romantycznym Bapty- 
stą (gra go sam Jean-Louis 
Barrault) interesuje się piękna 
Garance (fascynująca kreacja 
Arletty), „kobieta fatalna", przy- 
ciągająca mężczyzn jak płomień 
przyciąga ćmy. Baptystę kocha 
Natalia, córka właściciela teatru, 
ale nieśmiały aktor nie potrafi 
odwzajemnić uczuć pierwszej, 
ani dostrzec drugiej. Garance 
mając do wyboru zakochanego 
w niej hrabiego de Montray 
i aktora Lemaitre'a zostaje ko- 
chanką tego drugiego. Mija sie- 
dem lat. Baptysta jest mężem 
Natalii. Hrabiego zabija dawny 
kochanek  Garance, zazdrosny 
dandys i anarchista Lacenaire. 
Baptysta spotyka Garance i ucie- 
kają razem do hoteliku, ale roz- 
dziela ich Natalia. Garance od- 
chodzi 

Realizacja filmu była równie 
burzliwa, jak opisane w nim wy- 
darzenia. W bardzo trudnych wa- 
runkach okresu wojny powstał, 
bądź co bądź, jeden z supergi- 
gańtów produkcji francuskiej. 
W Nicei kosztem 5 mln franków 
zbudowano długą na 200 m, 
najdroższą w historii francuskie- 
go kina, dekorację, wiernie re- 
konstruującą paryski Bulwar 
Zbrodni z jego rozlicznymi teatra- 
mi i teatrzykami. Wspóltwórcami 
filmu byli m.in. scenograf Alex- 
andre Trauner i kompozytor 






Baptysta i Garance 


Joseph Kosma, obaj poszukiwa- 
ni przez Niemców i pracujący 
w ukryciu. Po wylądowaniu 
wojsk amerykańskich na Sycylii, 
mimo że do zakończenia zdjęć 
zabrakło tylko 15 dni, nakazano 
przerwanie realizacji. W lutym 
1944 powrócono do pracy, aby 
już w czerwcu, w związku z in- 
wazją na Francję, ponownie ją 
przerwać. Wreszcie gdy wszy- 
stko wydawało się dobiegać 
szczęśliwego końca, aktor Ro- 
bert Le Vigan został oskarżony 
o kolaborację i skazany, a wszy- 
stkie sceny z kreowaną przez 
niego postacią handlarza sta- 
rzyzną trzeba było nakręcić od 
nowa z udziałem Pierre'a Re- 
noira 

9 marca 1945 roku w wyzwo- 
lonej Francji odbyła się pierwsza 
francuska premiera filmowa: „Ko- 
medianci'" Próverta i Carnć. Rok 
później obie części filmu — „Uli- 
ca Złoczyńców” i „Romans paja- 
ca' — znalazły się równiez na 
polskich ekranach. 

Wraz ze znikającą w tłumie 
Garance, wygasła na ekranie 
epoka romantycznej miłości jako 
podstawowej strawy duchowej 
miłośników filmu. Kino wkra- 
czało w sam środek burzliwych 
przemian społecznych i politycz- 
nych przekształconego przez woj- 
nę świata, rozszerzało swą 
funkcję ideową i poznawczą. 
A tęsknota za wielką miłością 
na ekranie objawiła się wiele lat 
później przy okazji „Love Story”. 


LESZEK ARMATYS 


Arletty (Garance) i Jean- Louis Barrault (Baptysta) w filmie „Komedianci” rez Marcela Carnć 








LEONID DIACZKOW: 


Pierwsze oddalenie — od siebie samego: młody, dobrze 
zapowiadający się naukowiec wybiera „ciepłą” posadkę jako 
lekarz ambasady w jednym z państw zachodnich. Ale i stamtąd 
ucieka. Poszukiwania własnej drogi, wątpliwości co do sensu 
obranego kierunku wyrażają się u Piotra podróżami. Ta z Mo- 
skwy do Sztokholmu oznaczała zwycięstwo doraźnych celów 
nad trudniejszą karierą. Przyjazd ze Sztokholmu do Moskwy 
jest powrotem jakby do początku, przyznaniem się do pomyłki, 
próbą wymazania wszystkiego, by zacząć raz jeszcze. Wyjazd 
pierwszym, przypadkowym pociągiem pomóc ma w podjęciu 
decyzji. A więc Syberia: wielka budowa, pogotowie ratunko- 
we, coś dla „prawdziwego mężczyzny”. W dalekiej tajdze 
Piotr uświadamia sobie wreszcie, jaki jest rzeczywisty cel jego 
życia. 


Przystojna twarz, zgrabna, młoda sylwetka. Leonid Diaczkow 
obdarowuje Piotra cechami zewnętrznymi interesującego 
mężczyzny. Ale nie tylko. „Bywają w życiu człowieka okresy, 
kiedy nagle harmonia jego egzystencji ulega zakłóceniu, kiedy 
łączność czasowa rozluźnia się i następuje męczące sprawdza- 
nie dotychczas uznawanych wartości. Ostre uczucie nieza- 
dowolenia każe krytycznie rozważyć przebytą drogę”. Te słowa 
Łarisy Szepitko, reżyserki filmu „Ty i ja”, można odnieść do jej 
bohatera znajdującego się w takim właśnie momencie przeło- 
mowym. „Trzydzieści łat — dodaje — to szczyt życia. Z jego 
wysokości wyraziście rysuje się obszar przeżytych doświad- 
czeń; można już śmiało dokonać osądu obranej drogi, odróżnić 
to, co było w życiu wartościowe, od wartości pozornych. W tym 
wieku można już postawić sobie takie pytanie i odważnie na 
nie odpowiedzieć. 


Z jakiegoś miejsca trybun kolorowego stadionu, wypełnio- 
nego rozkrzyczanym tłumem, wstaje młody mężczyzna. Nie- 
pokój nie pozwala mu doczekać końca sportowego spotkania. 
Właśnie niepokój jest podstawową cechą Piotra wydobytą 
w kreacji aktora. Wskakuje do przejeżdżającego pociągu; mi- 
jane krajobrazy zdają się przynosić ulgę, a przynajmniej poma- 
gają niespokojnym myślom. Skupisko ludzkie na wielkiej śnież- 
nej połaci: działanie, praca ale i egzystencjalna trwoga, uczucia 
nie znajdujące zaspokojenia. Cisza tajgi, gdzie nawet własne 
myśli nabierają wyrazistości, słychać je jakby lepiej. 


Leonid Diaczkow tworzy z Piotra bohatera chyba prekursor- 
skiego w kinematografii radzieckiej. Znamy ten typ ludzi już 
z filmów Antonioniego, którego oponenci próbowali swego 
czasu uznać za piewcę jakiegoś zamkniętego kręgu, dalekiego 
naszym problemom i naszym doświadczeniom. Rację jednak 
mieli ci wszyscy, którzy odnajdowali w nich model niepokoju 
wspólnego ludziom niezależnie od rejonu geograficznego, bę- 
dącego wyrazem określonego stanu świadomości. Piotr w fil- 
mie Łarisy Szepitko potwierdza ten pogląd. Jest człowiekiem 
naszego czasu, ogniwem w dyskusji o twórczym, nie pasywnym 
stosunku do życia. 


Piotr ucieka: poszukuje azylu psychicznego, warunków do 
przemyślenia swego życia raz jeszcze. Znużenie codziennością 
i życiem pozornym, tęsknotą za odnalezieniem pasji, które się 
przecież posiadało — to bezpośrednie motywy jego postępku. 


Piotr z „Ty i ja” jest interesującą propozycją postaci współcze- 
snej. Zaprezentowany przez Diaczkowa sposób gry — skupio- 
nej, odkrywającej wahania i niepokoje nie wprost, lecz przy po- 
mocy prawdziwie nowoczesnych RAM ekspresji — zasłu- 
guje na odnotowanie. 


ELŻBIETA SMOLEŃ-WASILEWSKA 
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Kołowrót 





O FILMACH . 


życia 


FRANCOIS TRUFFAUTA 





Na planie 





Ulica w Paryżu. Ludzie wychodzą 
z metra, Przy krawężniku pani z jam- 
nikiem 

Pojawia się Jean-Pierre Lóaud. 
Gral w sześciu filmach Truffauta. 
Jego życie jest zarejestrowane. W 
„400 batach” (właściwe tłumacze- 
nie: „400 żartów”, nikt tam batów 
nie dostaje) ma lat 15, w „Miłości 
dwudziestolatków” — 17, w „Skra- 
dzionych pocałunkach” wychodzi 
z wojska i poznaje dziewczynę, w 
filmie „Małżeństwo” ma żonę i 
dziecko. Dziś wybija mu trzydzie- 
stka. 

Przechodzi znów przez ulicę. Za- 
jeżdża mu drogę czerwony samo- 
chód. Przypadek? Lóaud zatrzymu- 
je się przed starszym mężczyzną. 
Uderza go w twarz. Zza kadru sły- 
chać głos przez tubę. Lóaud wali 
jeszcze raz, i jeszcze raz. Teraz wi- 
dać, że policzek jest markowany. 
Stop. Na komendę ludzie tworzący 


uliczny tłum, skupiają się w jednym 
miejscu. Za chwilę rozejdą się po 
sztucznej ulicy, wśród domów pa- 
ryskich zbudowanych w Nicei. Bo 
to jest film. Tłum znowu wyjdzie 
z metra, a wśród przechodniów 
pojawi się pani z jamnikiem i Lóaud. 
Czerwony samochód będzie mu- 
siał trafić w oznaczonym czasie na 
swoje miejsce 

Aktor, grający ojca, zginie w trak- 
cie zdjęć w wypadku samocho- 
dowym, ale my o tym jeszcze nie 
wiemy. Czym więc wytłumaczyć 
intrygującą siłę tych scen? Wydaje 
się, że Truffaut żeruje na instynk- 
townej ciekawości widza, który 
oczekuje „czegoś”. Filmowiec nie 
powinien ignorować tej ciekawości. 

Tytuł „Noc amerykańska” ozna- 
cza umowności, którymi musi po- 
sługiwać się kino w stopniu nie 
mniejszym niż teatr. Świeca pod- 
świetlana  żaróweczką, sztuczny 
deszcz, gazowy ogień na kominku, 
śnieg z naftaliny. Dublerzy. Hitch- 
cock zwierzał się Truffautowi z se- 
kretów realizacji „Sznura” — chmu- 
ry za oknem były zawieszone na 


Jeanne Moreau w filmie „Panna młoda w załobie” 
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nitkach, ściany usuwały się przed 
kamerą na rolkach. Sama realizacja 
była najlepszym kinem dla ogląda- 
jącego z boku. Takie „kino” pokazał 
Truffaut w swoim najnowszym fil- 
mie, który pełni rolę jakby testa- 
mentu. Truffaut lubi się postarzać. 





W orbicie 
Hitchcocka 


Filmy Hitchcocka zaczynają się od 
scen banalnych. Na przykład dwoje 
ludzi kupuje papużki nierozłączki 
| wyjeżdża z nimi na weekend. Dzię- 
ki mistrzostwu Hitchcocka (i Świa- 
domości, że mamy na co czekać), 
śledzimy te sceny w skupieniu, cho- 
ciaż same w sobie nie są frapujące. 
U Hitchcocka nie ma momentów 
skłaniających widza do pytań: po 
co to? — i zmuszających reżysera 
do odpowiedzi: bo to symbol, bo 
w ten sposób pragnę wyrazić taką 
a taką myśl. Oglądając „Ptaki” nie 
zastanawiamy się, co artysta chciał 
powiedzieć, choć film — mimo lo- 
jalności wobec rzeczywistości — 
jest także wielką metaforą. 

W wywiadzie, który Truffaut prze- 
prowadził z Hitchcockiem, znajdzie- 
my kilka uwag Truffauta o „idealnie 
filmowym filmie”, które mozna śmia- 
lo odnieść do jego własnej twór- 
czości. 

O „Oknie na podwórze”: „Wszy- 





scy podglądamy, choćby podglą- 


dając film na jakiś intymny temat. 
Zresztą, James Stewart w swoim 
oknie nie jest nikim innym, jak wi- 
dzem oglądającym film (...). To, 
co widzimy po drugiej stronie pod- 
wórza, daje obraz świata mniej lub 
więcej prawdziwy. Wszystkie wątki 
mają jeden punkt wspólny — miłość. 
Problem Jamesa Stewarta polega 
na tym, że nie ma on ochoty poślu- 
bić Grace Kelly. Wszystko, co dzieje 
się za przeciwległą ścianą domu, 
także odzwierciedla sprawy miłości 
i małżeństwa. Jest samotna kobieta 
bez męża i kochanka, dopiero co za- 
ślubiona para, która nie wychodzi 
z lóżka, muzyk kawaler upijający się 
w sztok, bezdzietne malzeństwo, 
które całą czułość przelało na małe- 
go pieska i przede wszystkim to mal- 
zeństwo kłócące się coraz gwaltow- 
niej, aż do tajemniczego zniknięcia 
kobiety". 

Czy nie podobny układ naniza- 
nych epizodów miały „Skradzione 
pocałunki”? Każdy z klientów pry- 
watnego biura detektywistycznego, 
w którym pracuje Lćaud, daje chło- 
pakowi życiową lekcję. Los każdej 
postaci jest jakby krótką komedyjką 
o nieszczęśliwej miłości. Niby zwy- 
czajne życie, a jednak spreparowane. 


Stąd wrażenie — które nam towa- 
rzyszy, gdy np. podglądamy sąsia- 
dów — że to „istny teatr", że to 


„Jak w powieści”. 





Życie 
i ironia 





Życie — i technika filmowa. Ży- 
cie — i reżyseria. Życie — i „suspen- 
se”. Czy nie są to sprzeczności ? Ży- 
cie ma przecież nieuzasadnione 
dłużyzny (o czym wiemy z filmów 
Godarda), jest pokawałkowane, nie- 
logiczne, fantastyczne, takie jak fil- 
my Arrabala czy Warhoła. O filmie 


Hitchcocka „Sznur” Truffaut powie: 
„Było to zrealizowanie zamysłu, o 
którym w pewnym momencie ma- 
rzy każdy reżyser. Jest to marzenie 
scalenia wszystkich elementów war- 
sztatu filmowego w jedną całość. 
A jednak wydaje mi się — i to 
sprawdza się w analizie twórczości 
wszystkich wielkich reżyserów — że 
im bardziej myśli się o przyszłości 
kina, tym bardziej ma się chęć nawią- 
zania do starego, klasycznego wzoru 
montażu, który nie zawodzi od cza- 
sów Griffitha”. 

W „Nocy amerykańskiej” reżyser, 
którego gra sam Truffaut, otrzymuje 
paczkę z zamówionymi książkami. 
Wypadają na stół Griffith, Hawks, 
Hitchcock i Buńuel: wyznanie re- 
żysera, że nie jest w kinie ani w sztu- 
ce pierwszy. Ale jest... gluchy — 
nosi w uchu aparat. Głuchy wobec 
takich krytyków jak ten natręt na 
planie, który pyta: dlaczego nie robi 
pan filmów politycznych albo ero- 
tycznych? Dlaczego? Bo, jak się 
zdaje, Truffaut jest kinomaniakiem, 
który sporą część życia spędził 
w Cinómatheque Francaise. 

A więc Truffaut staroświecki? 
Specjalista od „mrożenia krwi”? 
W „Pannie młodej w żałobie” poka- 
zał pięć różnych sposobów uśmier- 
cania mężczyzn przez mściwą kobie- 
tę, nie dając się w pomysłach wy- 
przedzić widzowi. 

Jaki jest Truffaut? „Wybitny arty- 
sta” czy opowiadacz popularnych 
melodramatów. „Nowa fala" czy 
powielanie hollywoodzkich wzorów 
sprzed 30 lat? Jak pogodzić tę fry- 
wolną twórczość z wizytówką bun- 
townika, który w maju 1968 na festi- 
walu w Cannes, uwieszony na 
kurtynie, nie chciał dopuścić do 
projekcji? 

Gdyby była jasna odpowiedź na 
każde z tych pytań, mielibyśmy do 
czynienia nie z indywidualnością 
wierną sobie, ale z gwiazdą jednego 
sezonu. Wydaje mi się, że ironia 
najpełniej charakteryzuje Truffauta. 





Ironia daleko idąca. W „Nocy ame- 
rykańskiej', w „Skradzionych po- 
całunkach”*, w „Julesie i Jimie” 
wyczuwa się podskórny śmiech: 
z filmu i z życia. 





Pewna 
miłość 





„„Jules i Jim” (1962) jest historią 
miłości dwóch przyjaciół, artystów 
z paryskiej kawiarni, do posągowo 
pięknej kobiety, do Jeanne Moreau. 
Żeni się z nią Jules, Jim poślubia 
inną. Co jakiś czas spotykają się we 
troje i ten tercet miłosny, coraz 
mniej wspaniały, a coraz bardziej 
męczący — trwa. Mija wojna, zmie- 
niają się mody i style obrazów Picas- 
sa, a tu nic. Aż dopiero samobój- 
stwo. Truffaut tłumaczy ideę filmu 
piosenką, którą śpiewa Jeanne Mo- 
reau. Jej tytuł: „Turbillon de la vie" 
—  „Zamęt życia”. Mówi o parze 
kochanków, którzy 

Poznawali się i rozpoznawali, 

Tracili się z oczu i znów spotykali. 

Refren ten powtarza się w kółko, 
jak na zatrzymanej płycie, a na końcu 
pojawia się pytanie: dlaczego tak 
musi być? Film powtarza ludową 
piosenkę. Romans pokazany jest 
w krótkich ujęciach, jak przewraca- 
ne zdjęcia w albumie. A zza kadru 
taki np. komentarz: „Wybrali się 
wszyscy troje pieszo nad jezioro, 
ukryte we mgle wśród zielonego la- 
su. Była między nimi zupełna har- 
monia”. 





Przypadek 
szczególny 





Albert Camus wykazał, że od 
średniowiecznej Marie de France 


aż do Prousta powieść francuska 
obraca się wokół jednego w zasadzie 
tematu — niedobrej milości. 


Kochankowie z filmu Truffauta 
szukają nowego sposobu życia, 
nowej moralności. Nie znajdują jej. 
Ale film nie jest polemiczny. Poka- 
zuje sytuację niemożliwą do roz- 
wiązania, a w końcowej scenie po- 
grzebu reżyser robi grymas do wi- 
dzów. 


Wszystkie komedie Truffauta mają 
charakter tragiczny, ale jest to 
tragizm sytuacji banalnych, godnych 
raczej piosenki Juliette Greco niz 
Wielkiej Sztuki. 


Truffaut realizuje serial „Przygody 
Antoine'a Doinela* z Lóaud, który 
nie jest herosem lecz chucherkiem, 
przy tym postacią półprawdziwą. 
Truffaut zna Lóauda od małego, ale 
mimo to umieszcza go w sytuacjach 
wymyślonych, czasem mało praw- 
dopodobnych (prywatny detektyw 
w  „Skradzionych pocałunkach”, 
sprzedawca farbowanych kwiatów 
«w „Małżeństwie”) — ten jednak 
gra z pelną swobodą, jakby odtwa- 
rzał własne życie. 


Zarzucano serii z Doinelem, że jest 
bez wyrazu i bez idei, że rozmienia 
na drobne ważki temat młodzieżo- 
wy, że Antoine nie jest przedstawi- 
cielem pokolenia. Odpowiedź Truf- 
fauta (choć być może nie zadowoli 
krytyków) zawiera charakterystyczną 
dla jego sztuki myśl: 


„Antoine Doinel nie jest postacią 
przykładową. Więc jaką? Jest prze- 
biegły, pełen uroku, uwodzicielski. 
Kłamie i zgrywa się. Potrzebuje dużo 
miłości, której nie ma mu kto ofiaro- 
wać. Nie jest to człowiek w ogóle. 
Jest to przypadek szczególny.” 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


Jean-Pierre Lóaud, Jacqueline Bisset i Francois Truffaut w filmie „Noc "amerykańska" 
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moje 
spotkania 


z filmem 


TADEUSZ 
JANCZAR 





Z pokoleniem 
w życiu , 
2 na ekranie 


Teresa lżewska — „Stokrotka” 
z „Kanału” Wajdy — jeszcze raz 
miała być moją partnerką filmową: 
wystąpiliśmy razem w  „Nafcie” 
Stanisława Lenartowicza. Inaczej 
niż w tamtym filmie tu uczucie 


finalizuje się na ślubnym kobiercu 

Grałem wiejskiego chłopaka, któ- 
ry wyrywa się do wielkiego prze- 
mysłu. Kręciliśmy w scenerii poszu- 
kiwań geologicznych, wśród szy- 
bów, w kombinezonach i hełmach, 


Znaki na drodze” rez. Andrzeja J. Piotrowskiego 
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w strugach wody pompowanej pod 
ciśnieniem sprężarek, a zastępują- 
cej wybuchy skroplonego gazu 
ziemnego towarzyszące odkryciom 
kopalin. Nasze szyby zainstalowano 
początkowo gdzieś nad morzem, 
a potem przenieśliśmy się w okolice 
Głogowa. Trzeba trafu, że w tym 
samym czasie, gdy nasi bohaterowie 
trudzili się poszukiwaniem bogactw 
naturalnych, w okolicy znaleziono 
bogate pokłady miedzi 


Z „Naftą” na zawsze skojarzyły 
się w mojej pamięci strugi wody 
na planie filmowym i... cudowna 
atmosfera towarzyska. Mieszkaliśmy 
wśród lasów, w okolicy nie nawie- 
dzanej przez ekipy filmowe, pośród 
ludzi serdecznych, życzliwych i przy- 
jaznych. Burmistrz, lekarz, apte- 
karz, no i my — ekipa filmowa 
— tworzyliśmy zgraną kompanię. 
Nasi znajomi wizytowali plan, bar- 
dzo żywo interesowali się sprawami 


* filmu, ale nieraz musieliśmy wyka- 


zać mocny charakter, gdy koniecz- 
ność pracy trzeba było przeciwsta 
wić propozycji spełnienia buteleczki 
w doborowym gronie. 

Mieszkaliśmy w leśniczówce. Do- 
datkową atrakcją pobytu były grzy- 
bobrania w okolicznych lasach. 
A „Nafta”? Ten sympatyczny film 
podzielił losy tematu produkcyjnego 
przyjęcie miał dosyć przeciętne 

Potem był film jedyny w moim 
dorobku, którego nie oglądałem na 
ekranie: „Dziewczyna z dobrego 
domu” Antoniego Bohdziewicza 
Może dlatego, że w tym czasie dość 
dużo pracowałem w teatrze i do- 
jeżdżałem na plan, nie bardzo zży- 
łem się z tematem. Zapamiętałem 
raczej ludzi zgromadzonych wokół 
aniżeli samą pracę. Pełen osobistego 
uroku reżyser nie zawsze dochodził 
do zamierzonego celu, za to atmo- 
sfera na planie w krakowskiej sce- 
nerii była koleżeńska i sympatyczna 
Występowała Krystyna Stypułkow- 
ska, znana już z udanego debiutu 
w „Niewinnych czarodziejach” Waj- 
dy, Elżbieta Czyżewska i w niewiel- 
kiej rólce Jurek Skolimowski, który 
zabawiał kolegów specyficznym po- 
czuciem humoru. Znaliśmy się od 
dawna, kiedyś, jeszcze jako uczeń 
gimnazjum, przynosił mi do czytania 
swoje wiersze. 

A po „Dziewczynie z dobrego do- 
mu” nastąpiła w moich spotkaniach 








z filmem dłuższa przerwa. Chorowa- 
łem, potem zająłem się intensywną 
pracą w teatrze. Tak się złożyło, że 
nie moglem przyjąć nawet propo- 
zycji, która wydawała mi się nader 
interesująca: roli w „Zaduszkach” 
Tadeusza Konwickiego. 

„Znaki na drodze” Andrzeja Pio- 
trowskiego były jakby ponownym 
moim debiutem. Minęło trochę cza- 
su od mego ostatniego filmu, do 
kinematografii weszło nowe poko- 
lenie realizatorów i aktorów, zmie- 
niła się technika. Trzeba było za- 
stanowić się, czy przez te minione 
lata nie zgubiłem środków wyrazu 
właściwych dla filmu, czy potrafię 
pokazać się widzom w takiej for- 
mie, by nie stracić zaufania i sym- 
patii okazywanych mi w poprzed- 
nim okresie. 

Rola podobała mi się. Jak w daw- 
nych filmach, choć w zupełnie 
innej sferze, znalazłem w niej ele- 
menty, które powinny budzić pow- 
szechny odzew. Tematem było 
współgospodarzenie, odpowiedzial - 
ność za wspólne dobro. Człowiek, 
który poznał przestępstwo i cenę, 
jaką trzeba za nie płacić, przeciwsta- 
wia się społeczności, wśród której 
żyje i pracuje. „Znaki na drodze” 
pobudzały do refleksji, kazały wybie- 
rać wśród przeciwstawnych postaw 
Lubię ten film, z którym przeżyłem 
parę pracowitych miesięcy w dolno- 
śląskim pejzażu, cieszyłem się, że 
został właściwie odebrany. 

Potem przyszły role w „Prawdzie 
w oczy” i w „Hubalu” reżysera 
Bohdana Poręby. Zwłaszcza ten 
drugi temat należał do najbardziej 
mnie frapujących. Dość dużo wal- 
czyłem w różnych filmach, walczy- 
łem też w życiu — jako żołnierz 
| Armii, ale nigdy nie dotyczyło to 
Września. W filmie Poręby po raz 
pierwszy pokazano inne oblicze 
tamtych dni. Ten miesiąc nieodmien- 
nie kojarzący się nam z klęską, 
w „Hubalu” miał otrzymać wymiar 
szczególnie bohaterski i dramatycz- 
ny 
Są także i osobiste powody tego 
zainteresowania. Mój ojciec był 
wojskowym, zginął we Wrześniu. 
Wydawało mi się, że kręcąc ten film 
opowiadam fragment jego walki 
Powierzono mi rolę kpt. Kalenkie- 
wicza, odwzorowanego na postaci 
historycznej, jak inne postacie tego 
filmu. Dostałem z tej okazji prze- 
piękny list od wdowy po kapitanie, 
mieszkającej dziś w Toruniu, która 
kreśli sylwetkę męża, wzorowego 
żołnierza i człowieka, i prosi, bym 
nie skrzywdził jego pamięci. 

Nie ukończony jeszcze film „Nie 
patrz tak tymi ślepiami” w reżyserii 
Janusza Nasfetera: człowiek, któ- 
rego przedstawiam na ekranie nie 
potrafi uwolnić się od nalogu — 
alkoholizmu — niszczącego jego 
i rodzinę. Może więc warto tak po- 
prowadzić rolę, by nie tylko bez- 
względnie go potępić, ale i zasta 
nowić się nad społecznymi przy 
czynami tego stanu ? 

W tych wszystkich filmach, jak 
każdy z współtwórców, pozostawi 
łem jakąś cząstkę samego siebie 
Cząstkę, którą chciałoby się dopel- 
nić dalszą pracą, kolejnymi posta- 
ciami. Nieporadność zawodową 
pierwszych filmów wynagradzała 
świeżość, na jaką stać tylko praw- 
dziwą młodość; cechy wieku dojrza- 
łego muszą zastępować niedostatki, 
jakie nam niesie mijający czas. Na 
dawne swoje filmy patrzę z zadumą 
Przez te lata wyrósł mi u boku 
partner — syn, z którym dwukrotnie 
spotkałem się przed kamerą, stu- 
dent ostatniego roku szkoły aktor- 
skiej. Będzie, być może, prezento- 
wał na ekranie sprawy swego poko- 
lenia, jak mnie dane jest pokazywać 
tematy mojego 


relację aktora 
spisała i opracowała: el 
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U Szwedów z Borynową Jagną 


nformowaliśmy Czytelników o zakupieniu 

przez kraje skandynawskie serialu Ja- 

na Rybkowskiego „Chłopi” i o pozytyw- 
nych reakcjach prasowych. Nie przypuszczaliśmy 
wtedy, iż wkrótce nadarzy się okazja nie tylko 
do bezpośredniego kontaktu z reprezentacją tam- 
tejszego audytorium telewizyjnego, ale i do 
przedstawienia najnowszego dorobku polskiej 
kinematografii. 


W Malmą, stolicy południowej prowincji Skanii, 
odbyła się impreza pod nazwą „Tydzień Polski”. 

W trzecim co do wielkości mieście szwedzkim, 
będącym najpoważniejszym ośrodkiem przemy- 
słowym, zorganizowano z inicjatywy Ambasady 
PRL w Sztokholmie, Izby Handlowej Skanii 
i władz miejskich imprezę gospodarczo-kultu- 
ralną, jedną z największych i najciekawszych 
w naszym powojennym dorobku. Rangę impre- 
zy podkreśliło bezpośrednie w niej uczestnictwo 
ministra kultury i sztuki Stanisława Wrońskiego, 
ministra handlu zagranicznego Tadeusza Ole- 
chowskiego i ambasadora PRL w Szwecji Ste- 
fana Staniszewskiego. W imprezach „Tygodnia 
Polskiego” uczestniczyła również aktywnie re- 
prezentacja kinematografii polskiej: Emilia Kra- 
kowska (Jagna z „Chłopów '), Stanisław Latalło 
(Franciszek z „Iluminacji'”') i Wasz sprawozdawca. 


Z Malmó, miastem o tym znaczeniu w Szwecji 
co Mediolan we Włoszech, wiążą nas liczne 
i obustronnie korzystne więzy. Mają tu siedzibę 
firmy zaangażowane w budowę hoteli „Forum” 
i „Kongresowy” oraz wielkich garaży w Warsza- 
wie, z tej prowincji kursują regularnie promy na 
trasie Ystad-Świnoujście, tu również jest naj- 
więcej odbiorców polskich artykułów konsump- 
cyjnych. W ostatnich latach Malmó - podjęło 
inicjatywę prezentowania dorobku poszczegól- 
nych narodów, organizując (dzięki telewizji 
w skali ogólnokrajowej) „Dni Fińskie”, „Dni Wło- 
skie” i „Dni Francuskie”. „Tydzień Polski” zorga- 
nizowano pod hasłem dalszego pogłębienia 
i rozszerzenia polsko-szwedzkiej współpracy: 
jego treść, zasięg, rozmach i ostateczny rezultat 
przeszły najśmielsze oczekiwania. 


W dziedzinie gospodarczej zaprezentowaliśmy 
nasz dorobek morski. Służyła temu zarówno bar- 
dzo wszechstronnie pomyślana wystawa, pre- 
zentująca piękne plansze, fotogramy i modele 
statków od najdawniejszych po współczesne, 
jak i obecność na redzie chłodnicowca szczeciń- 
skiego „Gryfu' — m/s „Levanter'. Na statku 
odbyły się dwa sympozja naukowe, poświęcone 
ochronie wód Bałtyku, z udziałem specjalistów 


obu krajów, oraz niezwykle serdeczne spotkanie 
Emilii Krakowskiej i Stanisława Latałło z maryna- 
rzami. Dziesięć central handlu zagranicznego 
urządziło w ratuszu oryginalnie zaprojektowaną 
ekspozycję wyrobów polskiego przemysłu kon- 
sumpcyjnego. Wywołała ona powszechne zainte- 
resowanie mieszkańców i stworzyła okazję do 
pożytecznych rozmów handlowych. Rezultaty 
są już znane: kontrakty na sumę ponad 10 min 
koron szwedzkich, a także sprzedaż doraźna na- 
szych towarów konsumpcyjnych w miejscowych 
domach towarowych za 200 tys. koron. Fakty 
krzepiące, ponieważ nie wszystkim polskim wy- 
stawom na Zachodzie towarzyszą natychmiasto- 
we efekty handlowe. 


Drugą płaszczyzną naszego udziału w „Ty- 
godniu” były imprezy kulturalne. Zadbaliśmy, 
aby zaprezentować się najlepiej. Mówią o tym 
fakty. A więc wielka wystawa dorobku oświaty 
i szkolnictwa (z bardzo udaną próbą zarysowania 
jego dalszego rozwoju) ekspozycje historyczne 
(także o Koperniku), krajobrazowe, turystyczne, 
fotografiki artystycznej, filatelistyki i ksiązki pol- 
skiej. Odbyła się rewia „Mody Polskiej”. Na od- 
rębne potraktowanie zasługują wystawy w mu- 
zeum w Malmó — współczesnego malarstwa, 
grafiki, rzeźby i tkaniny artystycznej. Zaprezento- 
waliśmy tam dorobek wielu zasłużonych twór- 
ców, pokazaliśmy bogactwo naszej kultury pla- 
stycznej. Na wystawach znalazło się 208 ekspo- 
natów. W dziedzinie malarstwa udostępniono 
między innymi prace T. Brzozowskiego, T. Do- 
minika, S$. Gierowskiego, A. Lenicy, J. Nowo- 
sielskiego, H. Stażewskiego, T. Tarasina; w dzie- 
dzinie grafiki: H. Chrostowskiej, E. Habdasa, 
M. Jastrzębskiej, J. Leśniaka, H. Płóciennika, 
L. Rózgi; w dziedzinie rzeźby: prace A. Dębskiej, 
St. Słoniny, a w dziedzinie tkanin artystycznych — 
M. Chojnackiej, A. Kieszkowskiej, S. Popławskie- 
go i innych. Zwiedzający mogli zapoznać się 
z charakterystycznymi nurtami artystycznymi 
i wybitnymi dziełami. 


Na okres „Tygodnia Polskiego” przybyła rów- 
nież Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego 
Radia i Telewizji (z dyrygentami: R. Satanowskim 
i T. Strugałą, i solistami: P. Palecznym i B. Go- 
rzyńską) oraz Balet Conrada Drzewieckiego 
z Poznania. Występy spotkały się z autentycznym 
entuzjazmem chłodnych z reguły Szwedów. 
Bardzo radosnym faktem dla mnie było pojawie- 
nie się w języku szwedzkim powieści „Solaris” 
Stanisława Lema, a w miejscowej prasie arty- 
kułów przybliżających sylwetkę niestrudzonego 
tłumacza i orędownika literatury skandynawskiej 
w Polsce — Zygmunta Łanowskiego. Na ladach 
księgarskich znalazła się także wydana przez 


„lnterpress” ksiązka Jacka Fuksiewicza „Film 


Polski”. 
ec © 


Na koniec o roli filmu w tej imprezie. Wypadli- 
śmy dobrze i wracamy z tarczą. Szlak mieliśmy 
już utorowany. Znany tu i ceniony jest Wajda. 
W trwałej pamięci pozostał Zbyszek Cybulski, 
bohater filmu Dónnera „Kochać”. Docenia się 
fakt, że właśnie polski reżyser Witold Leszczyński 
sięgnął po powieść „Ptaki' norweskiego pisa- 
rza Tarjei Vasaasa i zrealizował „Żywot Mateusza”. 
Żywe są jeszcze wspomnienia z oglądanej tu 
„Stawki większej niż życie” i zaciekawienie 
karierą „naszego człowieka w Abwehrze” — 
Stanisława Mikulskiego. Świeże są emocje po 
letniej emisji serialu „Chłopi”, który, o dziwo, 
spotkał się tu z większym niż u nas uznaniem 
krytyki, nie mówiąc już o publiczności. Fenomen 
godny uwagi. Okazuje się, iż zainteresowanie 
twórcami, którzy zaszczyceni zostali nagrodą 
Nobla, jest tu daleko większe niz u nas, a także 
są bardziej trwałe i żywe tradycje chłopskie. Na 
sukces serialu wpłynęła śmiałość obyczajowa, 
która cieszy się tutaj estymą. 

Nic też dziwnego, że Emilia Krakowska jako 
Jagna budziła powszechne zainteresowanie nie 
tylko wśród Polonii, ale i Szwedów. W czasie 
„Tygodnia” z podziwu godną wytrwałością 
pełniła rolę ambasadora kinematografii polskiej. 
Trzeba tym razem zapisać na konto zasług PP. 
„Film Polski', iż wyposażył obficie aktorów 
w fotosy. Wspólną zasługą „Filmu Polskiego” 
i NZK jest należyte przygotowanie zestawu filmów 
i osobnej ekspozycji plakatów. 

W zestawie filmowym znalazły się: „„Wesele” 
A. Wajdy, „lluminacja” K. Zanussiego, „Perła 
w koronie” K. Kutza, „Ocalenie'” E. Żebrowskiego, 
„Trzecia część nocy” A. Żuławskiego, „Poślizg” 
J. Łomnickiego i „Nie lubię poniedziałku” 
T. Chmielewskiego. Ze zrozumiałych względów 
największe zainteresowanie wzbudził film Wajdy: 
na pokaz Wesela” stawiła się gremialnie Polonia, 
przybyli także studenci z oddalonego o 21 km 
Lundu (w tym uniwersyteckim mieście istnieje 
od lat ośrodek filmowy). 

Po kilkudniowym pobycie pełnym wrażeń 
i interesujących rozmów, bogatsi w nowe do- 
świadczenie i cenne kontakty, opuszczaliśmy 
Malmó nie tylko usatysfakcjonowani cudowną, 
słoneczną pogodą i gościnnością gospodarzy, 
ale i z przeświadczeniem, iz uczestniczyliśmy 
w imprezie modelowej, optymalnie służącej 
rozwijaniu wielostronnych stosunków i umacnia- 
niu więzi przyjaźni między obu narodami, oddzie- 
lonymi od siebie tylko wodami Bałtyku. 
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ealizator filmu, Ale- 

xandro Jodorowsky, 
- tak opowiada swoje 
dzieje: 

„Rodzice byli Rosjana- 
mi. Urodziłem się w Chile 
w Iquique, w małej, liczą- 
cej dwa tysiące osób mie- 
ścinie niedaleko granicy 
boliwijskiej. Spędziłem 
tam 10 lat. Dzieci nie 
zaakceptowały mnie, by- 
łem dla nich Rosjani- 
nem. 

Udałem się do Santiago, 
gdzie studiowałem filozo- 
fię i psychologię. Wystę- 
powałem w cyrku jako bła- 
zen. Gralem w teatrze. 
Założyłem własny teatr 
marionetek Stworzyłem 
teatr mimów. W stolicy 
Chile spędziłem 10 lat. 
Młodzi nie zaakceptowali 
mnie, byłem dla nich Ży- 
dem. 

Udałem się do Europy, 
do Paryża. Współpraco- 
walem z Marcelem Mar- 
ceau... Napisałem dla nie- 
go „Klatkę” i „Wyrabiacza 
masek”... Z Arrabalem i 
Toporem założyłem ugru- 
powanie „Panic”. Zreali- 
zowałem  czterogodzinny 
„happening, uznany za 
najlepszy w świecie. W Pa- 
ryżu spędzilem 10 lat 
Francuzi nie zaakceptowa- 
li mnie, byłem dla nich 
Chilijczykiem. 


Udałem się do Meksy- 
ku, gdzie wystawiłem 100 
sztuk (lonesco, Arrabala, 
Strindberga, Becketta, u- 
twory klasyczne i inne). 
Pisałem dla teatru 
(wspomnę o „Zaratustrze” 
i „Operze del Orden'”) 
Spod mojego pióra wyszły 
trzy książki... Zrealizowa- 
łem pierwszy film „Fando 
i Liz” (Fando and Lis), po- 
tem „Kreta” (El 
W Meksyku spędzilem 10 
lat. Meksykanie nie zaak- 
ceptowali mnie, bylem dla 
nich Francuzem. 

Ożeniłem się, mam 
trzech chłopców i jedną 
dziewczynkę. Przebywam 
teraz w Stanach Zjedno: 
czonych, gdzie kończę no- 
wy film — „Świętą Górę”. 
Amerykanie myślą, że je- 
stem Meksykaninem. 

Gdy minie 10 lat, udam 
się na inną planetę. Tam 
mnie też nie zaakceptują; 
będą myśleć, że jestem 
Amerykaninem." 

Nim Jodorowsky uda się 
(własnym czarnym Rolls- 
Roycem) na inną planetę, 
przyjmijmy go takim, jakim 
jest: alchemikiem, tuła- 
czem, egocentrykiem. Ta- 
kim przynajmniej przed- 
stawia się jako artysta. Bo 
jako persona privata wyso - 
ko ceni ziemskie dobra, 
szczególnie konto banko- 


Topo).. 


we. Uparty w postępowa- 
niu, choć wrażliwy na 
wszelką krytykę, udaje jed- 
nak, że nic sobie z niczego 
nie robi 

„Święta Góra” ma coś 
z filmowej alchemii — 
magii obrazów, cytatów, 
skojarzeń i szarlatańskich 
pomysłów. Sam mistrz gra 
główną rolę Alchemika- 
-Przewodnika. Pojawia się 
motyw  pielgrzymiej tu- 
laczki w poszukiwaniu o- 
statecznego celu. A także 
podwójny egocentryzm — 
przedmiotu, bo film ma 
wprawić w osłupienie 
swoją filozofią (z zamie- 
rzoną mistyfikacją) i roz- 
wiązaniami  inscenizacyj- 
nymi; podmiotu, bo Jodo 
rowsky dołożył starań, aby 
to było dzieło autorskie, 
aby wszędzie był stygmat 
jego ręki i umysłu (napisał 
scenariusz, reżyserował, 
grał główną wieloposta- 
ciową rolę, projektował 
scenografię i kostiumy, 
skomponował niektóre 
partie muzyczne) 

Jesteśmy w świecie, 
gdzie stanem normalnym 
jest szaleństwo, gdzie ży- 
cie (ciała) znaczy śmierć 
(ducha). Wyłania się re- 
prezentacja Ziemi złozona 
z dziewięciu osób; są to 
najbardziej wpływowi po- 
litycy, ludzie interesu i ar- 


tyści ogarnięci katalep- 
tyczną frustracją, bo bra- 
kuje im tylko jednego — 
nieśmiertelności. Zwracają 
się o pomoc do Alchemika. 
Ten opowiada im o zagu- 
bionej wyspie Latos, na 
której wznosi się Święta 
Góra. Przebywa tam dzie- 
więciu Mędrców, którzy 
uzyskali _ nieśmiertelność 
trzydzieści tysięcy lat temu. 
Jeśli się do nich dotrze, 
dozna się iluminacji i do- 
stąpi nieśmiertelności. Ale 
ziemski bagaż należy zo- 
stawić za sobą. 
Rozpoczyna się  piel- 
grzymka. Dziewięciu kan- 
dydatów na Nieśmiertel- 
nych wyrzeka się cywili- 
zacji, którą rządzi Pieniądz, 
Religia i Namiętność. Al- 
chemik wprowadza ich w 
świat  zodiakalno-kabali- 
styczny, każda scena to 
jakby magiczna konfigura- 
cja tarokowych kart, zło- 
żona ze znanych elemen- 
tów, znacząca jednak co 
innego, a jeszcze co in- 
nego symbolizująca. Są 
więc „ziemskie pejzaże ': 
scenerie ulic, placów i 
świątyń zaludnione Mu- 
rzynami, akrobatami, kar- 
łami, kalekami i starcami 
targowisko ofiarnych 
zwierząt, płodów ziemi i 
morza oraz rytualnych 
sprzętów. Ale także plane- 


toidalne izolatoria o astral- 
nej scenografii, gdzie sy- 
tuacja i postacie mają sens 
alegoryczny. Ta fantasma- 
goria odbijarziemski aspekt 
cywilizacji i religii. Jedno 
i drugie przeszkadza czło- 
wiekowi osiągnąć dosko- 
nałość. Wielkie systemy 
religijne — chrystianizm, 
judaizm, islam, braminizm 
— pełnią dwukierunkową 
rolę; chrześcijański krzyż 
jest także sprężynowym 
nożem, a żydowski 
świecznik — siedmiolufo- 
wą bronią automatyczną. 
Cywilizacja unifikuje ży- 
cie; praca, rozrywka i mi- 
łość są sterowane niby 
mechaniczne zabawki. 
Każda scena, sekwencja, 
nawet detal filmu ma po- 
dwójne znaczenie: antro- 
pologicznego symbolu Cy- 
wilizacji i Religii oraz ilu- 
zjonistycznej „prawdy” z 
kabały, układanej przez 
wielkiego maga. 

Po licznych doświad- 
czeniach i długiej wędrów- 
ce wybrani osiągną Świę- 
tą Górę, a razem z nimi 
i widzowie dostąpią osta- 
tecznego wtajemnićzenia. 

Film  Jodorowsky'ego 
zawiera szarlatańską (choć 
bardzo kinową) filozofię 
anarchizmu artystycznego 
— żartu, bluffu, negacji; 
absurdalnej wizyjności, 
podpartej jednak kulturo- 
wymi „skojarzeniami. Nai- 
grywania się z losu, historii 
i ludzi. 

Pojawia się w nim także 
orientalna kontemplacja i 
refleksja, jakby w oparach 
opiumowego dymu kon- 
kretyzowała się wschod- 
nia przypowieść z jej wszy- 
stkimi atrybutami: tajemni- 
czością,  niespodzianymi 
zdarzeniami i blichtrem. 

Ale najwazniejsza jest 
inscenizacyjna wyobraźnia 
autora. Fantazja Marca 
Chagalla i Salvadora Dali. 
Barokowy przepych i za- 
gadkowość przedmiotów 
w stylu obrazów Giorgio 
Chirico. Ironizujący ton 
opowieści, dyskretny de- 
fetyzm i okultystyczna po- 
etyka wiedzy tajemnej. O 
ile fabuła jest bardziej 
dzielem prestidigitatora niż 
artysty, to strona wizualna 

orgia barw, obrazów i 
sytuacji plastycznych — 
należy bezsprzecznie do 
rozwiązań unikalnych. 

Ostatnia scena; pielgrzy- 
mi osiągnęli Świętą Górę. 
Alchemik obwieszcza im, 
ze dostąpią teraz ilumina- 
cji. Daleki odjazd kamery 
— odsłaniają się reflekto- 
ry, dekoracje, personel po- 
mocniczy. Pan Jodorow- 
sky kręci film... 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


„THE HOLY MQUN- 
TAIN'", reż. Alexandro Jo- 
dorowsky, USA 
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drat (ojciec), irena Orska (matka), 
Gustaw Holoubek (doktor Gotard), 
Bożena Adamek (Bianka). Filip Zyl- 
ber (Rudolf), Halina Kowalska (Ade- 
la), Ludwik Benoit (Sziloma). Mie- 
czysław Voit (ślepy konduktor), 
Seweryn Dalecki (subiekt Teodor), 


SANATORIUM 
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Scenariusz według prozy Bruno- czyński i Wiktor Sadecki (dostoj- 
* na Schulza i reżyse! WOJCIECH nicy), Janina Sokołowska (pielęg- 
J. HAS. Zdjęcia: Witold Sobociński. niarka w sanatorium), Tadeusz 
Muzyka: Jerzy Maksymiuk. Sceno- Schmidt ( er), Paweł Unrug 
grafia: Jerzy Skarżyński i Andrzej (ornitolog) i inni. Produkcj 
Płocki. Kostiumy: liai Jerzy Skar- Zespoły Filmowe — ZF ,, 
żyńscy. Kierownictwo produkcji: Barwny. Dozwolony od 16 lat. Czas 
Urszula Orczykowska. Wykonawcy: wyświetlania: 123 min. Prem 
Jan Nowicki (Józef), Tadeusz Kon- grudniu 1973 r. 


























Adaptacja prozy Brunona Schulza (1892—1942), która — jak pisał Artur Sandauer — 
„wyrosła z tradycji modernistycznej, spokrewniona poza tym z pewnymi tendencjami 
ekspresjonizmu, surrealizmu i twórczością Kafki, zajmuje w polskiej literaturze współ- 
czesnej miejsce wyjątkowe i odrębne”. Poetycko-wizjonerska ewokacja czasu, który 






CHRISTIAN-JAQUE. 
Scenariusz według pomysłu Ma- 
rie-Ange Aniżs i Jeana Nemours: 
Cióment Bwood, Guy Casaril 
i jel Boulanger. Zdjęcia: Henri 
in. Muzyka: Christian Gau- 
bert. Piosenki: Francis L: Hal 
Sharper. Wykonawcy: Brigitte 
Bardot (Louise King), Teresa 
Cimpera (Caroline), Emma Cohen 
(Virginie),  Clau Cardinale 
(Maria Sarrazin), Georges Beller 
(Mark), Patrick Prójean (Luc), 
Ricardo Salvino (Jean), Oscar 
Davis (Mathieu), Michael J. Pol- 






























Nowy Meksyk w latach osiemdziesiątych ubiegłego stulecia, miasteczko za- 
mieszkane przez osadników pochodzenia francuskiego. Zacięta rywalizacja 
dwóch młodych kobiet o prawo nabycia naftodajnych terenów. W tej walce 


lard (szeryf), Henry Czarniak 
(doktor Miller), Micheline Presie 
(ciotka Amelia), Patty Shepard 
(..Mały Deszcz”), Valóry ini 
noff (.„Spitting Buli 
Provence (panna Beloiseau), Jac- 
ques Jouanneau (Letellier), Raoul 
Delfarse (Le Cornec), Clóment 
Michu (Charvet) i inni. Pro; 
dukcja: Francos Films Coper 
Cines — Vides Films — Hemdale. 
Barwny. Dozwolony od 14 lat. 
Czas wyświetlania: 93 min. Pre- 
miera w styczniu 1974 r. Tytuł 
oryginalny: „Les pótroleuses”. 






























minął bezpowrotnie, świata galicyjskiego miasteczka, świata nędzy i barwnej miesza- 
niny różnych kultur. Film Hasa zdobył nagrodę jury na tegorocznym festiwalu w Cannes. 


równie dobra jest pięść jak i wyrafinowana intryga. Film zrealizowany dla 
duetu popularnych aktorek: Brigitte Bardot i Claudii Cardinale. 
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POCZEKAM, 
AŻ ZABIESZ 


Reżyseria: STANISLAV CERNY. Sce- 
nariusz na motywach opowiadania Ka- 
rela Fabiana: Ivo Toman. Zdjęcia: Jiń 
Tarantik. Muzyka: Miloś Vacek. Wyko- 
nawcy: Adolf Filip (Mareżś), Karel 
Hluśicka (kapitan Dórner), Vladimir 
Dlouhy (Norweg Jule), Miloś Vavruśka 
(Bónke), llija Prachał (gestapowiec 
Pfeil), Frantiżek Suchomel (wi ń 
Benda), Eva ©ouśkovś (góralka Hilda), 
Gustav Heverle (Sepp), Frantiżek Ha- 
nus (dyrektor cyrku), Jindfich Bona- 
ventura (major SS) i inni. Produkcja: 
Filmovć Studio Barrandov. Reżyseria 
dubbingu: Maria Piotrowska. Czarno- 
-biały. Dozwolony od 14 lat. Czas wy- 
świetlania: 85 min. Premiera w stycz- 
niu 1974 r. Tytuł oryginalny: „Poźkam, 
aż zabijeś”. 












































Jeszcze jeden dramatyczny epizod z lat 
ostatniej wojny. Akcja filmu rozgrywa się w 
obozie koncentracyjnym. Pod batem dozor- 
ców więźniowie muszą tresować psy dla 
obozowych strażników: dręczyć zwierzęta, 
podawać im zatrute jedzenie, budzić w nich 
nienawiść do ' ludzi w pasiakach. Perfidia 
hitlerowskich katów zwraca się jednak cza- 
sem przeciw Rim samym. 


— Te zasłony przywiozłaś sobie z zagranicy? 
— Ale skąd, to nasza polska bawełna. 
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: R. Sumik, J. Troszczyński, CAF, „Cine-revue', CWF, „Epoca”, Francos-Film-Coper Cines-Violes Films Hemdale, PRF Zespoły Filmowe, Sovexportlilm, Studio Filmovć Barrandov, Telewizja Polska, Uni- 


Laponię przedstawiano w filmach jako 
krainę malowniczą i egzotyczną; fiński 
film oparty na powieści Lapończyka 
Timo K. Mukka w rezyserii Rauni Mollber- 
ga uważa się za pierwszy, który o życiu 
ludzi zamieszkujących daleką Północ lu 
opowiada w sposób osobisty i prawdzi- PRA znkóócic Taki rac). 
wy Aktorzy nie tylko grają 

„Ziemia jest pieśnią grzechu” jest opo- swoje role, ale stają się 
wieścią rozgrywającą się tuż po wojnie. owa Hej 4 
Bohaterka — dziewiętnastoletnia Mar- przedsięwzięcia. Powstaje 
ta — jest dzieckiem natury, otwartym film o pracy, o wytopach 
i szczerym. Miłość do poganiacza reni- ye AE wia: 
ferów powoduje, że opuszcza swą wio- rze człowieka w szczęście 
skę, nie zważając na sądy otoczenia. Jej 
przeistoczeniu się z dziecka w kobietę 


W NAJGORĘTSZYM MIESIĄCU 


Ogromnahuta Azowstał p * 
ekipa filmowców pod kie 
rownictwem Julija Karasi- 
ka realizuje zdjęcia do fa 
bularnego filmu „Najgo- 
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— mówi reżyser — bo o 
osobowości człowieka de- 
cyduje właśnie jego wiarą 





filozoficznego punktu wi- 
dzenia jest przede wszy- 
stkim konfliktem moral- 


towarzyszy poznawanie okrucieństwa w dobro, w wyższość 
z: i nietolerancji. Poprzez miłość zaczyna swego posłannictwa. r 
FINLANDIA: rozumieć także nienawiść: jest zaszczuta yi e! AMERYKAŃSKA DZIEWCZYNA l XX WIEKU 
. 
FILM 0 DALEKIEJ nym. Podstawą stosunku książki Henry Jamesa — cle'u. Powieść przenosi na 
PÓŁN 0 CY Po ukazaniu się w Finlandii tej głośnej jednostki i doo czad „Daisy Miller". Dzieje jej _ ekran Peter Bogdanovich 
książki, za jeden z jej głównych walorów może być tylko świadoma, podrózy do Europy to wni- realizując zdjęcia w Rzy 
uznano głęboko przeżyty związek autora pełna (kie proca — kliwa analiza kontrastu mie i Szwajcarii. Rolę 
z tradycją swojej ziemi i szczerość wypo- dag pęd ojca dwóch kultur: młoda Ame- _ główną gra Cybill Shep 
dą wiedzi. Film zachował te zalety. Zrealizo- Jest nim młody robotnik rykanka styka, się ze sztu- herd („Ostatni seans”) 


cznością i 


i zagubiona. 


-— jest bohaterką głośnej europejskiego fin-de-sie 


Wiktor (Leonid  Diacz- zakłamaniem 


kow), który po ukończe- 
niu instytutu wraca do hu- 
ty na dawne stanowisko 
pomocnika mistrza wyto- 
pu. Cechuje go autentycz- 
ne umiłowanie tej trudnej, 


wano go w niezwykle trudnych warun- 
kach, wśród bezdroży, nierzadko w tem- 
peraturze 40” poniżej zera, w głębokich 
śniegach. Reżyser zatrudnił wielu akto- 
rów niezawodowych i właśnie dzięki 





Maritta Vitamóki w filmie „Ziemia jest _ współpracy z nimi film zyskał na auten- ciężkiej pracy. Dlatego 

= pieśnią grzechu” tyczności i świeżości. występuje przeciwko po- 
stawie biernego wyko- 

zje" nawcy, dla którego praca 
+ jest tylko obowiązkiem. 


Reprezentuje typ nowo- 
czesnego robotnika-twór- 
cy i pociąga za sobą in 


„MEWĄ” NA EKRANIE - 
SUKCES CZY NIEPOWODZENIE? | sóysaju:* svomdo: 


J robku dokumentalne filmy 


KINEMATOGRAFIKA 


JAN MŁODOŻENIEC 





Przed faktem nikt nie był w stanie prze- 
widzieć sukcesu książki Richarda Bacha 
„Mewa” i to samo dotyczy wersji filmowej 
Halla Bartletta, zatytułowanej „Jonathan 
Livingston Seagull" — pisze branżowy ty- 
godnik amerykański „Variety”. Krótka ale- 
goryczna powieść o ptaku imieniem Jona- 
than Livingston, który uczył inne mewy lotu 
w górę, była sensacją literacką roku (w Pol 
sce drukował ją tygodnik „Literatura”). Film 
zapowiada się w kazdym razie niecodziennie: 
występują w nim tylko tresowane ptaki 
Skomplikowana technicznie realizacja, w 
czasie której kamera znajdowała się prze- 
ważnie na helikopterze, pochłonęła półtora 
miliona dolarów. Kwestie mewy Jonathana 





Liv Ulimann i Edward Albert w filmie 
„Czterdzieści karatów 

























mówi James Franciscus, jego rodziców — 
Dorothy McGuire i Richard Crenna. sta- 
rego ptaka-kapłana — Philip Ahn. Film 
jest szerokoekranowy i barwny; przejście 
Jonathana w wymiar mistyczny sugeruje 
psychodeliczna płynność kolorów. Ekspre- 
syjną muzykę napisali Neil Diamond i Lee 
Holdridge. 

„Bartlett i jego ekipa z pewnością zasłu- 
gują na uznanie — konkluduje .„Variety” — 
za zwartą koncepcję i konsekwentne jej prze- 
prowadzenie. Zbyt wiele filmów próbuje 
kilku rzeczy naraz, starając się zadowolić 
wszystkich. Pomysł był prawdziwym ryzy- 
kiem i dopiero następne tygodnie powiedzą, 


poświęcone pracy w hu- 
cie, stara się wydobyć nie- 
zwykły romantyzm tego 
żawodu. Zabrzmią w filmie 
wiersze Leonida Marty- 
nowa, które mówią o 
człowieku w epoce lotów 
kosmicznych, kształtują 
cym jednak swój los na 
Ziemi. „Najgorętszy mie. 
siąc” oczekiwany jest z 
zainteresowaniem, ponie- 
waż jest próbą nowego 
ujęcia tematyki produkcyj- 
nej — najtrudniejszej w ki- 


czy się opłacił 


nie. 


KILKU KARATÓW ZABRAKŁO... 


„Czterdzieści karatów” — amerykań 
ski film Miltona Katselasa oczekiwany 
był z zainteresowaniem ze względu na 
udział wybitnej aktorki szwedzkiej Liv 
Ullmann („Persona”'). Wśród jej partne- 
rów znajduje się Gene Kelly, niegdyś 
tancerz, dziś aktor dramatyczny i rezyser 
(„Hello, Dolly!”), a takze młodzi: 
Edward Albert, uznany przez producen- 
tów za „gwiazdę przyszłości” i Debo- 
rah Raffin. Jest to historia miłości mło. 
dziutkiego adoratora córki do jej matki 
— schemat znany z wielu komedii bul. 
warowych, tym razem umieszczony 
w scenerii typowej rodziny amerykań 
skiej. Uroczysta premiera filmu przynio 
sła jednak rozczarowanie. Dlaczego? 
Krytyk „Films in Review” pisze: „Śce. 
nariusz Leonarda Gershe oparty został 
na sztuce teatralnej, która z kolei jest 


adaptacją francuskiej komedii Pierre 
Barilleta i Jean-Pierre Gredy. W rezulta- 
cie otrzymaliśmy patisz czarującej fran- 
cuskiej komedii przyprawiony senty- 
mentalizmem po to, aby fabułę przeł- 
knąć mogla amerykańska publiczność”. 

Sentymentalizm niesie postać szla- 
chetnego męża (Gene Kelly) —— aktora 
bez powodzenia, który nieoczekiwanie 
odnosi sukces w telewizji i poświęca 
własną miłość, aby małzonka zaznała 
szczęścia z młodszym... — „Dla Gene 
Kelly'ego film jest przykrą pomyłką” — 
stwierdza lakonicznie recenzent. Nato- 
miast Liv Ullmann spodziewa się, że pa- 
mięć tego niepowodzenia zatrze jej na- 
stępny film amerykański — wielkie wi- 
dowisko kostiumowe o królowej Kry- 
stynie, realizowane aktualnie w rzym- 
skich plenerach. 








DWAJ MĘŻCZYŹNI W MIEŚCIE 


— to tytul nowego filmu francuskiego reżysera Josć Giovanniego. 
Prócz ciekawie skonstruowanej fabuły (więzienny wychowawca 
człowiek już niemłody i o wielkim doświadczeniu próbuje ocalić 
młodego przestępcę), atutem filmu są dwie kreacje aktorskie: Jeana 
Gabina : Alaina Delona. Tworzą oni — jak pisze recenzent paryskie- 


go dziennika „Le Figaro postacie pełne godności i żarliwości, 


a ich dialogi nie są obarczone ani emfazą ani złą literaturą 
Alain Delon i Jean Gabin 





